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Mi VW ZI CA 


Anul XXV 


OAMENI DE ARTĂ 


St LITERATURĂ ! 


Creati noi opere valoroase, 


REVISTA UNIUNII COMPOZITORILOR DIN REPUBLICA SOCIALISTĂ ROMÂNIA 
Şi A CONSILIULUI CULTURII ŞI EDUCAŢIEI SOCIALISTE 


nr, 2 (268) februarie 1975 


pătrunse de umanism revoluţionar, de un robust 


optimism social, care să redea, în forme cit mai variate, preocupările si frä- 
mintärile, dorințele și aspiraţiile poporului nostru, încrederea sa nestrămutată 
in ziua de azi si de miine, în viitorul națiunii noastre socialiste, în viitorul 


comunist ! Imbogăţiţi 
noastre socialiste ! 


VOTUL NOSTRU 


În calendarul evenimentelor politice ale 
acestui an, 9 Martie se înscrie ca o zi ce mar- 
chează un important eveniment politic. În- 
tregul nostru popor va manifesta, prin votul 
său, adeziunea deplină la hotäririle Congresului 
al XI-lea al partidului, la politica noastră in- 
ternă si externă, hotarirea de a înfăptui Progra- 
mul Partidului Comunist Român de ridicare a 
țării pe noi trepte de civilizaţie si progres so- 
cial. Alegerile de deputaţi în Marea Adunare 
Naţională și consiliile populare, prin principiile 
lor de organizare, prin însăşi esenţa lor aduc 
o nouă afirmare a democrației noastre socialis- 
te, a participării maselor largi populare la 
conducerea întregii vieţi  economico-sociale. 
Poporul își va alege reprezentanţii în orga- 
nele centrale și locale ale puterii de stat, de 
sus și pina jos, persoana lor întruchipînd pe 
cei mai activi participanţi la marea operă de 
făurire a societăţii socialiste multilateral dez- 
voltate și a trecerii României spre comunism. 

Campania electorală care a cunoscut o de- 
osebită amploare s-a axat pe dezbaterea con- 
cretă, diferențiată a sarcinilor si angajamen- 
telor luate de oamenii muncii din fiecare cir- 
cumscriptie, pe realizarea fermă a hotäririlor 
adoptate de Congresul al XI-lea ai partidului. 
Nota caracteristică a acestei campanii este 
marea responsabilitate politică și socială sub 
semnul căreia s-a desfășurat, strinsa ei legă- 
tură cu sarcinile concrete ale construcţiei so- 
cialiste. Candidaţii Frontului Unităţii Soci- 
aliste se prezintă cu un strălucit program de 
acţiune care va fi îndeplinit, așa cum au fost 
îndeplinite si pînă acum obiectivele stabilite de 
partid privind prezentul și viitorul fericit al 
patriei. 

Noua lege electorală a asigurat campaniei 
electorale si alegerilor un cadru politic, institu- 
tional si organizatoric perfecționat. Ea a pus 


talentul și munca voastră patrimoniul culturii 


Din Manifestul Frontului Unităţii Socialiste 


de acord sistemul alegerilor și reprezentării în 
organele puterii de stat cu cerințele actuale 
ale vieţii sociale, În unele circumscripții electo- 
rale, pe liste au fost înscriși mai multi candi- 
dati, alegătorii avînd a se decide asupra uneia 
dintre candidaturi. Alegerile de la 9 Martie au 
fost organizate în perspectiva procesului dez- 
voltării continue a democraţiei socialiste, a per- 
fectionärii tuturor resorturilor democratice a 
societăţii, a creșterii răspunderii deputaţilor în 
fata alegătorilor. 

lată pentru ce votul nostru acordat candida- 
tilor în alegeri, reprezentanţilor organizațiilor 
componente ale Frontului Unităţii Socialiste, 
este un vot dat pentru înfăptuirea grandioase- 
lor proiecte cărora Congresul al XI-lea le-a 
dat aprobarea si pe care întregul nostru popor 
le va traduce în viaţă. 

În această perioadă de intensă activitate 
politico-educativă, au avut loc manifestări 
culturale de o aleasă ținută, cu un profund 
caracter patriotic. Mari forte artistice și-au 
împletit activităţile pentru a reliefa importanţa 
evenimentului national de la 9 Martie. 

Compozitorii noștri au exprimat fnsufleti- 
rea întregului popor dedicînd vibrante cîntece 
alegerilor de la 9 Martie, piese corale care au 
răsunat în concerte consacrate acestui însemnat 
eveniment din viața politică a ţării. 

Cu sentimentul îndeplinirii unui înalt mar- 
dat politic si social, la 9 Martie vom vota pen- 
tru candidaţii Frontului Unităţii Socialiste, în- 
cununind munca intensă depusă în perioada 
anterioară zilei alegerilor si apropiind prin 
votul nostru imaginile viitorului pe care îl 
construim, cu entuziasmul, cutezanta, cu dăru- 
irea noastră activă și deplină. 


MUZICA 


MUZICA ÎN VIAȚA SATULUI CONTEMPORAN (li) 


Satul nou, vatră a culturii muzicale 


Ce se întimplă azi în satele noastre, care 
sint piilejurile de cintec şi joc, cine sint crea- 
torii si interpretii-creatori ai cintecului nos- 
tru ? Folclorul mai poate fi considerat ca o 
artă colectivă care reflectă viaţa celor multi, 
care suferă transformări în procesul transmi- 
terii, chiar dacă acesta este limitat, păstrînd 
însă elementele esenţiale ale tradiţiei, în con- 
diţiile unei vieţi moderne ? 

Desigur că transformările vieţii materiale au 
determinat modificări substanţiale în concep- 
tia despre lume şi societate, în orizontul artis- 
tic si cultural al oamenilor, în atitudinea faţă 
de tradiţia artistică. Situaţia folclorului este 
foarte diferită de la o regiune la alta şi de la 
un sat la altul. De asemenea, ceea ce mi se 
pare esenţial în legătura dintre generații, ele- 
mentele specificului naţional, elementele per- 
manente, s-au păstrat şi în zilele noastre, 
adică : caracterul omofon si structura orizon- 
tală a melodiilor, corelatia dimensională şi 
structurală dintre textul poetic si melodie. di- 
ferentierca pe genuri şi regiuni (cu unele ex- 
Co, capacitatea de recreare şi de adaptare 
a unor genuri, piin modalităţi specifice poporu- 
lui nostru: schimbarea funcţiei, accentuarea 
caracterului spectacular (la unele genuri le- 
a de obiceiuri), atașamentul față de unele 
piese si genuri. 

Din cauza plecării unui mare număr de ti- 
neri din sat, procesul transmiterii folclorului 
a slăbit. Este stiut că totdeauna tineretul a 
fost acela care a preiuat bunurile artistice de 
la penevatiile anterioare. el a îndeplinit. în 
toate epocile, sarcini precise în viaţa satului, 
fie de organizare a manifestărilor artistice, fie 
de observator al bunelor moravuri si compor- 
tări sociale, de satirizare prin intermediul 
versurilor care însoțeau dansurile sau prin obi- 
ceiuri (Alegerea craiului, Bricelatul), si de în- 
cadrare în viaţa socială a tinerilor, prin ,,SCoa- 
terea la horă“ ete. 

Viața folclorică se desfăşura la ocazii spe- 
cale, tradiționale, ca „bora“ satului, dumini- 
cală, .sezätoarea", „claca“, la tirguri si nedej, 
nunti, cumetrii ete. Oamenii participau în nu- 
mă» mare, cite o dată grupați pe catagorii de 
vîrstă (sezätoarea fetelor si a femeilor) sau de 
sex (Cälusul si Colindatul feciorilor, Drăgaica 
ca şi Lazărul fetelor etc.), fie ca asistenţi pa- 
sivi, dar buni cunoscători ai repertoriului 
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—- critici, fie ca interpreţi. La aceste ocazii. 
reale medii folclorice, se transmiteau de la o 
generaţie la alta valorile tradiţionale, se con- 
solida spiritul de solidaritate socială si de luptă 
pentru un ideal comun, se criticau defectele 
si slăbiciunile, se schimbau informatii si opi- 
nii, se consolidau noile căsătorii, se „con- 
steuia”, într-un cuvînt, cetățeanul legat de 
modul de viaţă spirituală a întregii colectivi- 
tati, ca păstrător şi continuator al unui fond 
specific de umanitate naţională. exprimat în 
forme artistice proprii, în care influențele 
erau asimilate, recreate în laboratorul de 
creaţie original. Era făurit omul viitorului, 
creşteau tulpinile luminoase şi bogate dintr-o 
rădăcină comună, sănătoasă, înfiptă solid în 
pămîntul strămoșesc. 

Aceste ocazii au dispărut în multe sate ori 
s-au menținut partial ; unele au fost înlocuite 
cu forme urbane de petrecere (de ex. „balul 
de simbätä seara”, „joia tineretului“), cu 
plimbări prelungite care nu dau acel senti- 
ment de permanenţă, de recreere colectivă, de 
stimulare artistică, sau cu un „spectacol“ pre- 
zentat la Căminul cultural, acolo unde există 
si se desfăsoară o viaţă artistică constantă (nu 
numai în preajma concursurilor şi festivaluri- 
lor folclorice). 

Sărbătorile mari erau, în trecut, momente de 
petrecere în spiritul tradiţiei dar cu elemente 
„noi“, manifestări artistice împletite cu obi- 
ceiuri menite a contribui la menţinerea coeziu- 
nii coleative, la întărirea respectului faţă de 
tradiţie, la continuarea unor datini de o mare 
valoare socială si artistică, cu multiple semni- 
ficatii în viaţa individului si a colectivităţii, 
care se reînnoiau continuu pentru a cores- 
punde cerinţelor vremii. 

O parte din aceste obiceiuri au dispărut pen- 
tru că nu mai corespund vieţii de astăzi, prin 
conţinutul lor retrograd si funcţie (paparuda, 
scaloianul, etc.) sau prin conţinutul de idei, 
unele balade de curte, unele balade haïducesti 
si fantastice, unele piese din repertoriul legat 
de datele calendaristice a căror tematică a 
fost influenţată de biserică, — rezultat al lup- 
Lei acesteia de a îndepărta cîntecele şi jocu- 
rile „păzine“ ale poporului. 

Dar în unele sate, o parte din ele au fost 
reconsiderate — fenomen întîlnit în istoria 
folclorului — în mod conștient, prin adăuga- 


rea unor teme noi (teatrul popular haiducesc 
care a înlocuit teatrul religios, impus de bise- 
ricä, etc.). Altele, nemaiavind suficiente va- 
lente de conţinut sau artistice, au fost pără- 
site sau „căzute“ în repertoriul copiilor ca 
simple jocuri, cu funcţie de divertisment, sau 
„mutate“ în alte categorii cu aceeași funcţie 
(unele jocuri de măști pătrunse în ceremonia- 
lul nuptial sau Ja sezätori, etc.). 

Ceea ce trebuie subliniat ca un aspect pozi- 
tiv şi plin de sugestii este atitudinea con- 
stientä a unor colective umane sătești care au 
adaptat unele meiodii ale genurilor pe cale de 
dispariţie la texte lirice : ex. colinde transfor- 
mate în cîntec propriu-zis, prin înlocuirea 
textului versurilor si a refrenului, prin îmbo- 
gätirea melodică si uneori prin modificări mai 
substanţiale, fenomen observat și în folclorul 
polonez (melodii de colind pe texte eroice sau 
satirice). 

Mediile prielnice creaţiei si interpretării ne- 
maiexistind, creaţia însăși este azi un feno- 
men din ce în ce mai palid, 

Totuşi, din marea diversitate de genuri si 
specii cunoscute în satele noastre, se mai 
practică astăzi, cu mai multă sau mai puţină 
vitalitate, cîntecul liric (propriu-zis) care con- 
tinuă cîteva din modificările pe care le obser- 
vase marele nostru etnomuzicolog, C. Brăiloiu, 
în deceniul al treilea al secolului nostru, 
astăzi devenii aproape general ` simplificarea 
liniei melodice și adaptarea textelor la melodii 
de dans. În trecut, acest fenomen era specific 
cîtorva zone (Bihor, Maramureş), astăzi este 
practicat intens, initial de cîntăreţii profesio- 
niști și trecut, treptat, în sate. 

Inconvenientul acestui procedeu este mul- 
tiplu : indepärtarea minunatelor melodii lirice, 
cu melodia lor expresivä, nobilä, cantabilä si, 
mai ales, modificarea unor trăsături esențiale 
ale cîntecului, în ce priveşte simetria frazelor 
în cadrul întregului, structura si dimensiu- 
nea lor. 

Repertoriile locale suferă din ce în ce mai 
mult influenţa stilului romantat si chiar îm- 
bogätirea cu acest gen de origine urbană, al 
cărui conţinut depresiv si melodica siropoasä 
nu aduc nimic valoros în orizontul spiritual 
al satului, 

Tineretul, în unele sate cu o viață folclorică 
sărăcită, dă prioritate melodiilor de muzică 
usoarä care, de la elevi, ajung la ceilalți mem- 
bri ai satului; ca si romantele, acestea sînt 
fragmentar sau schematic însușite. Neavind 
nici o contingentä cu cîntecul local, ele nu 
trăiesc, nu sînt asimilate în stilul local. Difu- 
zarea prin radio si T.V. a unei cantități mari 
de cîntece a avut consecinţe negative, din mai 
multe motive : tinde să îndepărteze reperto- 
riul satului şi să-l înlocuiască cu piese care nu 
totdeauna au o valoare artistică ori de conti- 
nut; interpretul le preia si le reproduce me- 
canic, fără participare creatoare afectivă, din 
dorinţa de imitare, de pastișare ; se ajunge la 
o ştergere a diferenţierilor regionale, în tre- 


cut semn al unei vieţi folclorice intense, la 
promovarea unor piese dubioase, în cele mai 
multe cazuri acestea fiind rodul creaţiei indi- 
viduale care reprezintă gustul individual si nu 
al unei colectivităţi. Sînt si cazuri cind acestea 
sînt interpretate în mod creator și asimilate în 
stilul local, dînd naştere la variante pozitive, 
(ex. în satele din Hunedoara, din Făgăraș, 
Bihor, etc.). 

Un gen liric, a cărui originalitate si valoare 
artistică expresivă au fost menţionate de multi 
cercetători, doina, cîntecul cu o formă liberă, 
improvizatoricä, este pe cale de dispariţie în 
multe sate. Am avut bucuria să o găsesc, încă 
frecventă, într-un sat din Maramures după ce, 
în satul vecin, nu mai era înțeleasă, deci gus- 
tată şi cîntată nici de maturi sau bătrini. 

întecul epic (balada), prin conţinutul său 
exprimînd anumite evenimente sociale din 
trecut (lupta pentru libertate naţională si so- 
cială, împotriva turcilor si tătarilor, etc.) se 
pare că nu mai poate fi „actualizat“, căci re- 
flectä idei si sentimente care nu se mai po- 
trivesc cu timpul actual. 

Din repertoriul bogat de altădată (peste 
400 de teme), se mai cîntă, în unele sate din 
sudul, Canpatilor, îndeosebi la nunţi, citeva 
teme, la cererea bătrinilor, rar a tinerilor. 
Este un gen care, deşi nu mai trăiește în cir- 
culatia vie, poate fi cultivat în educatia tine- 
retului, în şcoli, fiind dovezi artistice si con- 
vingătoare ale näzuintei si luptei maselor asu- 
prite pentru libertate. 

Totuşi se mai creează balade epic-livice care 
oglindesc evenimente care influențează puter- 
nic masele. 

Repertoriul de dans se păstrează în forme 
reduse, jocurile vechi fiind practicate la ocu- 
ziile mari de petrecere. „Moda“ stilizärii nu a 
pătruns în sate, ca fenomen spontan sau con- 
stient, dar optica greşită de a organiza un 
„ansamblu“ de dans, a cărui activitate este, de 
altfel, sporadică, si de a nu stimula colectivi- 
tatea întreagă la cultivarea dansurilor, se ob- 
servă în multe sate. Rezultatul este dispariţia 
repertoriului popular, fără a fi inlocuit, în cele 
mai multe sate, cu altceva. 

Lăutarii, ca si neprofesionistil, au părăsit 
satele ori s-au stabilit în orase, fiind încadraţi 
în industrie sau în marile orchestre de muzică 
populară. 

Uneori, chiar dacă mai există lăutari în sat, 
a apărut moda de a invita, la nunţi sau la 
petreceri, formaţii din oraşe si cîte un solist 
vocal, ceea ce înseamnă bunăsiarea țăranilor 
care pot cheltui cîteva mii de lei în plus, dar 
si un nou gust artistic sau, adesea, snobism. 
Aceasta are rezultate negative deoarece înde- 
părtează sau elimină repertoriul local. întes- 
nsste pătrunderea unor piese care nu mai au 
clemente similare cu stilul local si ajută la in- 
troducerea unor non-valori, ca formă si conți- 
nut, Aceasta se confirmă prin sistemul „„bile- 
țelului“. Nuntaşii, după ce „cîntărețul“ şi-a 
epuizat repertoriul propriu, trimit ,„bilețele“, 
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în care îşi exprimă dorinţa de a asculta un 
anumit cîntec. Observarea directă a acestui 
procedeu ne-ar putea aduce unele lumini în ce 
priveşte „pustul“ unei colectivități, raportul 
între repertoriul local si cerinţele nuntasilor. 

În multe sate, tarafurile sătești părăsesc sti- 
bal de interpretare local, moștenit de la înain- 
taşi, încercînid să imite, să copieze, stilul ma- 
rilor orchestre orășenești şi chiar repertoriul 
acestora. Rezultatul este uşor de înţeles. 

Căminul cultural sătesc are în unele sate o 
activitate bogată, dar nu întotdeauna reușește 
să devină factorul central de organizare a vie- 
ţii artistice, să concentreze virtualitätile artis- 
tice ale sătenilor, să le capteze interesul, cu- 
riozitatea artistică. 

Aş dori să fac cîteva propuneri, rezultat al 
cunoaşterii parţiale a satelor, rod al reflectiei 
personale pe marginea problemei valorificării 
folclorului si intensificării interpretării în me- 
diul sătesc, expresie a dragostei si admiratiei 
faţă de creaţia colectivă, propuneri care să asi- 
gure fonmarea unei culturi în care fiecare lo- 
cuitor al ţării să se recunoască, să o considere 
o parte din viaţa lui, şi să stimuleze interpre- 
tarea şi creaţia în mediul rural: organizarea 
unui învăţămînt, de toate gradele, în care fol- 
clorul să fie un element principal; stimularea 
elevilor, începînd din școala elementară, pen- 
tru culegerea creaţiei artistice locale, în scopul 
punerii lor în contact direct cu arta înaintaşi- 
lor si deșteptarea mândriei pentru aceasta. Se 
pot cita exemple minunate de profesori si în- 
vätätori care au alcătuit volume întregi cu 
culegerile copiilor: (F. Albu — Soveja, 
F. Mihalcea, Novaci — Gorj, etc.) ; reînfiinta- 
“ea sau activizarea unor ocazii importante de 
cîntec şi joc, în special a horelor si sezätori- 
lor, care ar atrage, în zilele de sărbătoare, şi 
tineretul plecat la lucru în oraşe, mediu în 
care s-ar relua procesul de interpretare şi de 
creare a unor piese care să reflecte si reali- 
tätile noastre, ca expresie a unei colectivităţi 
si nu a unor indivizi ale căror aşa-zise creaţii 
„noi“ nu sînt preluate și acceptate de colecti- 
vitatea sătească, considerindu-le nesincere, ne- 
adecvate stilului cunoscut şi înțeles de 
aceasta ; organizarea activităţii artistice a Că- 
minelor culturale, pe baza cunoaşterii realită- 
tii sătești în care sînt situate; intensificarea 
cercetărilor de sociologie muzicală, de către 
echipe complexe, în citeva grupe de sate, 
într-un termen cit mai scurt, urmată de publi- 
carea rezultatelor şi a unor propuneri de re- 
mediere a situaţiei ; publicarea într-un ritm 
mai rapid de monografii, colecţii de folclor de 
către institutele specializate şi de Casele de 
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creaţie regionale, acestea din urmă fiind obli- 
gate să se conformeze unor norme ştiinţifice, 
(care vor fi, eventual, redactate de specialiști) ; 
organizarea, după criterii ştiinţifice şi de pe 
poziţiile noastre actuale, a valorificării moste- 
nirii folclorice, astfel ca aceasta să devină un 
fundal dinamic pe care se înnoiesc creaţiile 
actuale, căpătind noi valențe de esenţă socială, 
în lumina marilor idealuri preconizate de so- 
cietatea contemiporană ` organizarea unor întil- 
niri periodice, în care să se dezbată aceste pro- 
bleme, dar într-un context mai larg, pro- 
blema moştenirii folclorice fiind numai o parte 
din marea problemă a moştenirii culturale ; 
planificarea emisiunilor de folclor de la radio- 
T.V., astfel ca să acopere toate regiunile, iar 
intenpretii ţărani să fie în majoritate. 

'Talentele descoperite prin intenmediul emi- 
siunii „Floarea din grădină“ să fie popularizate 
fără întîrziere, alături de alte talente pe care 
le pot recomanda specialiştii și cei care se 
ocupă de problemele artistice din ţara noastră. 

Prin stimularea vieţii folclorice din mediul 
sătesc, prin modalităţi ce trebuie găsite fără 
întirziere, vom da dovadă de o înțelegere 
științifică a problemei tradiţiei care nu este 
statică ci deschisă, în raport dialectic cu în- 
noirea, care nu este numai o problemă a tre- 
cutului ci a prezentului si a viitorului, este un 
trecut viu, dinamic, care trebuie integrat si 
amplificat, după criterii de selecţie în raport 
cu noile cerinţe ale prezentului şi cu partici- 
parea unui număr cît mai mare de membri ai 
colectivitätilor umane, din toate mediile 
sociale. 


Aspecte ale vieţii folclorice 


de Eugenia CERNEA 


În Programul Partidului Comunist Ro- 
mân de fäurire a societății socialiste 
multilateral dezvoltate şi înaintare a Româ- 
niei spre comunism se preconizează ştergerea 
treptată a deosebirilor esențiale dintre oraş si 
sat. Aşadar, viitorul sfert de veac va înscrie 
în locul multor comune de astăzi noi oraşe. 
Ridicarea generală a nivelului de civilizație a 
satelor, dezvoltarea învățămîntului şi a activi- 
tätilor culturale le va apropia de condițiile de 
viață urbane. 

Întrebarea care ne apare este : Folclorul ca 
produs spiritual al satului îşi va găsi locul în 
viața muzicală a noilor orașe ale ţării, sau ne 
va rămîne să îl păstrăm doar ca document de 
istorie a muzicii şi poeziei rurale ? 

O primă indatorire a noastră ca muzicologi- 
folcloristi este aceea de a culege și înregistra 
cît mai intens folclorul existent. Cercetările 
noastre, ca şi cele care explorează alte domenii 


ale vieţii sätesti, trebuie să tindă spre contu- 
rarea cît mai deplină a culturii spirituale a 
satului, cultură orală în care s-a concentrat 
o experienţă colectivă seculară. O necesitate 
vitală a prezentului este aceea de a asigura 
pînă în cele mai mici cătune toate posibilitä- 
tile de cunoaștere a culturii scrise. Dar nu 
mai putin adevărat este faptul că cultura orală 
a satului mai are pentru noi încă multe taine, 
demne nu numai de paginile istoriei sale. Stu- 
diile noastre încă nu au putut cuprinde toată 
bogăţia modalä şi ritmică, toată multitudinea 
procedeelor de variaţie și creaţie ale folcloru- 
lui nostru muzical. Aceasta ca să nu mai vor- 
bim de alte domenii nemuzicale prea puţin 
sau total necercetate, ca de pildă cunoașterea 
proprietăţilor chimice, colorante sau curative 
ale plantelor şi ale diverselor produse sau ele- 
mente animale, medicina populară însăşi. de 
a cărei cercetare nu se ocupă — se pare — 
nici o disciplină. 

În toată istoria omenirii, lupta dialectică 
dintre nou şi vechi a înregistrat si pierderi, 
nu numai cuceriri. Grecia antică, de pildă. a 
pierdut pentru citeva secole procedeul tehnic de 
stantare si turnare a obiectelor de metal, bine- 
cumoscut anterior. Se înțelege, este de dorit 
să facem totul pentru evitarea dispariției unor 
bunuri valoroase ale culturii orale a satelor 
noastre. 

O altă îndatorire care ne revine, ca specia- 
lişti în domeniul folclorului muzical, este 
aceea de a analiza evoluţia vieţii folclorice 
în anii noştri, încercînd să deslusim pe baza 
acestei experiențe evoluţia probabilă în îm- 
prejurärile urbanizării treptate a satelor. de 
a gasi si sugera căi de favorizare a penpetuärii 
vieții folclorice în noile condiţii. 

În multe lucrări folcloristice tratind folclo- 
rul nou, folclorul contemporan, s-au expus 
unele trăsături caracteristice ale stadiului ac- 
tual al folclorului ; s-a vorbit despre tendința 
spre tonalitate a melodiilor mai noi, spre pre- 
luare a melodiilor de joc de către muzica vo- 
cală, spre transformare a ritualelor în obicei- 
spectacol. În comunicarea de fată ne vom re- 
feri doar la aspectele mai puţin subliniate în 
lucrările anterioare si ne vom ovri mai mult 
la aspectele vieţii folclorice, decit ale folclo- 
rului însusi. Este necssar să analizăm cu aten- 
tie modificările produse în folclor de-a lungul 
celor trei decenii ca să putem întrevedea rit- 
mul, factorii si direcţia în care aceştia actio- 
nează. Factorii interni sînt, de regulă, leoici 
si duc la ceea ce numim ..evoluţie firească“. 
Între factorii externi există unii care tin de 
legitate. dar şi unii întîmplători, care. atunci 
cînd au efecte negative, pot fi evitati. 

In anul 1955 încheiam studiul cu privire la 
sistemul popular de cîntare acompaniată vocal 
al Banatului cu următoarea frază : „Dacă stu- 
dierea ulterioară a acestui sistem de cântare 
va confirma presupunerea că izvorul cîntării 
acompaniate vocal se află în practica corală 
răspîndită prin satele bänätene în decursul 


unui veac şi mai bine, s-ar putea presupune 
mai departe că pe un drum asemănător vor 
merge şi cîntăreţii altor regiuni ale ţării. mul- 
tumitä räspindirii largi a culturii corale în 
regimul de democraţie populară“. Au trecut 
trei decenii de cînd mişcarea corală din ţara 
noastră a cuprins si ultimul cătun si totuşi 
nu s-au semnalat nicăieri în afara Banatului 
treceri de la muzica populară omofonä la o 
cîntare pe mai multe voci a melodiilor sătești. 
În evoluţia melodicii populare a acestor ani 
nu s-au observat modificări de nici un fel sub 
influenţa cîntării corale. Această remarcă ne 
face să presupunem că există posibilitatea ca 
nici viitorii 25 de ani să nu aducă schimbări 
radicale în Gindiren muzicală populară. 
Dacă stabilitatea structurală a folclorului 
muzical ne îndreptățește optimismul cu pri- 
vire la vitalitatea lui, nu aceeasi constantä o 
prezintă viaţa folclorică. Există numeroase 
centre cu o viaţă folclorică viguroasă, cu cîn- 
täreti valoroşi. cu lăutari excelenți, pästrind 
în memorie repertorii excepţionale ca nivel 
artistic, vechime şi bogăţie melodică. În con- 
ditii normale de dezvoliare, în care nu apar 
intervenţii arbitrare în viața folclorică, ase- 
menea sate nu ne dau prilejuri de îngrijorare. 
Este însă mai mult decît regretabil, cînd se 
întîmplă altfel. În anul 1972 am revenit în 
comuna Bozovici, jud. Caraș-Severin, după 
18 ani de la prima culegere pe care am fä- 
cut-o acolo. Bozoviciul a fost între timp cen- 
tru raional şi în prezent se află în preajma 
evenimentului de a fi declarat oraş. Dezvol- 
tarea sa economică, culturală, edilitară şi co- 
mercialä este remarcabilă. ca si. creşterea ni- 
velului de trai al populaţiei. Cu ani în urmă 
însă, proasta orientare a orsanelor conducă- 
toare locale a împiedicat desfăsurarea normală 
a vieţii folclorice a comunei. O tradiţie de o 
deosebită frumuseţe şi poezie era aceea a tine- 
rilor bozoviceni de a cînta serile în parc sau 
pe uliţă în sistemul de cintare acompaniată 
vocal. despre care am pomenit mai înainte. 
Dacă un tînăr era îndrăgostit de o fată, grupul 
de tineri se oprea pe înserat, la o oarecare 
distanţă de casa fetii, iar cel îndrăgostit purta 
melodia unui cîntec de dragoste de-al locu- 
lui, în timp ce ceilalţi îl acompaniau cu jumă- 
tate de glas. Tinerii bozoviceni de astăzi nu 
mai cunosc acest mod tradiţional de a-și ex- 
prima dragostea, pentru că tradiţia a fost în- 
treruptă. Cu 15 ani în urmă miliția zeloasă a 
Bozoviciului a supus interdictiei cîntarea pe 
uliţă, sub denumirea de „gălăgie“ si i-a 
amendat pe cîntăreţi cu perseverenţă, pina 
cînd a reuşit să desființeze această tradiție. 
Aceeaşi soartă a avut-o hora satului. Tinerii 
trebuiau să ceară autorizaţie pentru fiecare 
horă duminicală. Dar cel în drept s-o dea se 
codea, pentru că lăutarul era „sector parti- 
cular“ si... s-ar mai fi putut ivi si intenmediari, 
care să obţină beneficii materiale din anga- 
jarea lăutarului. În consecință autorizaţia a 
fost refuzată de atitea ori. pina cînd tinerii, 
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pierzindu-si orice sperantä, au renuntat la 
hora duminicală. Astfel de breșe sînt nere- 
cuperabile, deoarece asemenea tradiţii folelo- 
rice se transmit, în mod obisnuit, în cadrul 
aceloraşi generaţii ; copiii învaţă folclorul co- 
piilor de la copii, în cea mai mare varte, ti- 
nerii învaţă dansurile curente de la horă de 
la alţi tineri, s.a.m.d. Din fericire aceste tra- 
ditii sînt încă vii în satele învecinate din 
Valea Almăjului. Însă fiii junilor bozoviceni 
de acum 18 ani nu mai pot relua nici tradiţia 
cîntării în grup pe uliţă. nici hora duminicală, 
nu pentru că nu li se mai par frumoase, dar 
pentru că în Bozovici ele sînt considerate de- 
moclate. Care este continutul noţiunii de 
„modă“ pentru sat ? Acelaşi ca şi pentru oraș. 
înseamnă un curent puternic, care cucereşte 
Loch opinia colectivă, care supune rezisten- 
tela individuale, care este în stare să înlăture 
arta cea mai rafinată. în favoarea celui mai 
evident prost-gust. (Nu este o definiţie, este 
doar o încercare de caracterizare). Iată un 
pericol real. mai greu de evitat decit proasta 
orientare a unor organe locale izolate. incom- 
petente. În Bozovici, ca şi pe toată Valea 
Almăjului, suverbele broderii în culori de dife- 
rite nuanţe, făcute pe opregele lungi de cati- 
ea şi ciupagele din pinzä topită au fost înlo- 
cuite cu broderii grosolane. Bărbații nu mai 
poartă decit costumul orășenesc, fără cravată 
însă. în timpul săptămînii cu bască pe cap, 
iar duminica cu pălărie de oraş. Toţi se îm- 
bracă la fel, nu isi permit cawricii personale. 
Cînd televiziunea a vrut să-l filmeze pe Vior 
Cealma cîntînd în costum national, el a pre- 
ferat să renunțe la visul de a se vedea pe 
micul ecran si a plecat cu vitele pe deal, ca 
să nu mai poată fi găsit. Luat cu asalt de ope- 
ratorii televiziunii a doua zi, s-a eschivat de 
a îmbrăca costumul țărănesc cu o tenacitate 
demnă de o cauză mai înțeleavtă. Fetele, fil- 
mate în dansurile populare locale, au fost 
extrem. de amärîte. cînd au fost trimise acasă. 
să vină îmbrăcate cu costumele mamelor sau 
bunicilor lor, iar localnicii se uitau după ele 
amuzati. de parcă le-ar fi văzut în costume 
de muschetari pe stradă. Am dat toate aceste 
amănunte cu privire la moda vestimentară, 
nu de dragul pitorescului lor, ci pentru a evi- 
dentia strictețea cu care ţăranii se confor- 
mează modei din oarten locului. Cine o lan- 
sează, este ereu de aflat. Este evident însă. 
că pe oricite pagini am deplînge părăsirea 
unor comori de artă în favoarea sablonului 
universal, ru vom reusi să-i convingem. pe lo- 
cuitorii viitoarelor urbii să revină la vesmin- 
tele părinților si bunicilor lor. Nu este vorba 
de ofilirea simțului estetic al satului, tot asa 
cum nu mate fi pus la îndială bunul gust 
al elecantei orășenești. care totuși a adoptat 
pantoful cu taloa de 8 om. grosime. ci doar 
de imposibilitatea osolirii curentului modern. 
Am exemmlificat „tirania modei“ prin cea 
vestimentară, deoarece aceasta este una din- 
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tre cele mai active, Moda însă acționează în 
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si rurale, așadar inclusiv în folclor. A privi 
jucid faptele, nu înseamnă a demobiliza, ci a 
căuta soluţii realiste ; 

1. Încă în folelorul tradiţional se putea re- 
marca, cum o melodie colpontată dintr-o zonă 
în alta prin intermediul celor ce îsi îndemli- 
neau serviciul militar, de pildă, putea deveni 
pentru un timp „modernă“ în locul în care 
a fost adusă. Aceeaşi funcţie o îndaplineste 
de mai multe decenii radioul si mai recent 
televiziunea. În momentul de față acestea din 
urmă „lansează moda” cintecului si melodici 
de joc. Vechile cîntece lirice bänätene trans- 
mise de posturile de radio si televiziune se 
află la loc de cinste în repertoriul actual al 
spre exemplu, ca si repertoriul, 

ustat de tineret, al fraţilor Pătrăus. 
În felul acesta se intensifică un proces, exis- 
tnt anterior în forme mai reduse, care tinde 
sure unificarea repertoriului pe întreaga tară, 
sore micşorarea diferențelor dintre stilurile 
zonale. Rezultă că .lansatorii cîntecului popu- 
lar“ de la posturile de radio si televiziune 
trebuie să deţină o maximă commetentä, exi- 
gentä si bun-gust, să fie constienti de res- 
ponsabilitatea colosală care le revine şi să se 
sprijine pe cercetările folcloristicii muzicale 
actuale. 
2. O altă instituţie care promovează folclorul 
este aceea a așezămintelor culturale. Casele 
de creaţie şi Căminele culturale au reuşit să 
demonstreze interesul pe care îl prezintă fol- 
clorul traditional. folclorul bätrinesc si crea- 
tia folclorică nouă. Cu toate acestea. înrhari- 
rea pozitivă a acestor activități asupra vieţii 
folclorice sătesti esta redusă. Dacă folclorul 
traditional isi îndeplineşte încă de sine stă- 
tător, functiile sale în viața satului, cîntecul 
bătrinesc. ca si o parte din creatia nouă fol- 
clorică de la prima sursă. încetează de a mai 
răsuna odată cu tragerea cortinei. Îndeplinind 
o nouă functie, funcţia de spectacol, de con- 
nert, functie promite într-o oarecare măsură 
doar baladei. sub titlul „de ascultat“ la masa 
mare a nuntii, reduce în cadrul acestor mani- 
festări o bună parte a deţinătorilor de folclor 
la rolul de spectatori. 
3. Perpetuarea vieţii folclorice necesită asigu- 
rarea conditiilor naturale. a climatului pro- 
priu exercitării functiilor sale. 

În ianuarie 1936, Ilarion Cocișiu publica în 
revista Izvorasul un articol intitulat Bucureștii, 
centru folcloric iar în 1938. în revista So- 
ciologie românească, nr. 10—12, Mihai Pop 
scria un articol intitulat Călușarii români la 
Londra si realitatea folclorică a Bucureștilor. 
Fra vorba în aceste articole despre cele cîteva 
hore duminicale. care funcționau în cartierele 
Bucureştiului, la care se adunau muncitori, 
sluinice si Zarzavagii, originari din aceleaşi 
zone, ca să-și practice traditiile folclorice, a 
căror nevoie o simțeau. de birturile în care 
murcitorii zilieri își cîntau necazul. Statis- 
ticile recente conclud că numai 1304, din popu- 


latia actuală a Bucureştiului se află la a 
treia generaţie bucureşteană. Colectivitäti com- 
pacte de orăşeni la prima generaţie reprezintă 
publicul constant al concertelor şi spectaco- 
lelor de muzică populară, auditorii emisiuni- 
lor de folclor ale posturilor de radio si tele- 
viziune. Nostalgia fata de sat se manifestă 
puternic, prin dorința de a audia muzică 
populară din locurile natale, prin vehicularea 
cu predilecție a melodiilor folclorice ale ace- 
lei zone şi prin păstrarea tiparului sătesc de 
origină în creaţiile proprii. Un exemplu de 
creație nouă, care reflectă această nostalgie 
ni-l oferă cintecul Cînd trec, satule, prin tine, 
creat si cîntat de Anita Tătaru. 20 ani. din 
com. Tia Mare, jud. Olt, care lucrează acum 
la Combinatul chimic — Govora. 

Venind în întimpinarea nostalgiei imanente 
orăşenilor la prima generaţie fata de melea- 
gurile natale, s-ar putea consacra o serie de 
restaurante, prevăzute cu spaţiu pentru dan- 
suri populare, în aer liber și în interior. cu 
bucătărie şi băuturi specifice zonale, cu lău- 
tari din partea locului, transferați temporar 
prin. schimb (atita timp cit ei sint încă necesari 
în satele de unde vin). Aceleași restaurante 
ar putea găzdui si nunțile sau petrecerile ce- 
lor din aceeaşi zonă. Ar putea avea de ase- 
menea o cofetärie-bar pentru tineret. prevă- 
zută cu o discotecă din folclorul zonal. 
U.T.C.-ul ar putea încerca organizarea de seri 
de folclor zonal de tipul sezätorilor rurale, 
fără scenă şi regie de culise, iar organizaţiile 
de femei ar putea încerca organizarea unor 
sezätori cu activităţi utilitare obștești. reunind 
participantele după proveniența zonală. Cu o 
bună publicitate, aceste încercări ar putea da 
rezultate pozitive pentru continuarea vieţii fol- 
clorice în condiţiile urbane actuale, creînd tot- 
odată modele de urmat pentru orasele actuale 
ale ţării, ca și pentru viitoarele oraşe ce vor 
apare pe hartă în anii următori. Un prim rc- 
zultat al unor asemenea încercări ar fi pre- 
lungirea pe teren urban pentru un timp limi- 
tat a vieţii folclorice sătești, atita vreme cit 
ea reprezintă o necesitate psihică a celor care 
nu au rupt încă legăturile lor sufletești cu 
meleagurile natale. Dar un al doilea rezultat 
ar putea fi cultivarea unui stil folclorice de 
recreere, care impämintenit în mediul urban 
ar putea contribui la sedimentarea unui nou 
folclor urban national. 

Nu am pomenit metoda de stimulare prin 
concursuri, pentru că ea. într-o bună măsură, 
are ca rezultatpregătiri pripite în vederea com- 
petitiei respective, după care se asterne tăce- 
rea în domeniul în care s-a concurat. Totusi, 
dat fiind că talentele creatoare există şi ele 
isi bazează cîntecele pe deținerea procedeelor 
de creaţie ale folclorului traditional si pentru 
că există cazuri în care tema concursului co- 
incide cu gîndurile şi simtämintele pe care 
unii creatori populari doresc să şi le exprime, 
asemenea concursuri pot avea sansa de a se- 
lectiona unele creații noi. sincere si valoroase. 


Interpreţi şi creatori populari 


în satul de azi 
de George DENIEŢEANU 


În istoria culturii materiale și spirituale a 
fiecărui popor momentul initial al creaţiei 
artistice îl reprezintă folclorul. 

Constiluit ca fapt istoric cu legi proprii 
de dezvoltare, legat indisolubil de viața 


socială — de momentele decisive din existen- 
ta individuală. familială si obsteascä — fol- 


clorul reflectă în imagini artistice specifice 
aspiraţiile întregii comunităţi din mediul să- 
tesc si citadin. 

Factor important în dezvoltarea constiintei 
sociale, folclorul marchează. ca o cronică vie, 
aspectele dezvoltării istorice a societăţii. mo- 
mentele de virf ale luptei revoluţionare care 
transformă in realitate idealurile sträbune 
de pace. prosperitate, libertate. fericire si 
progres. 

În folclorul muzical prezent în ciclul infi- 
nit al existenţei, omul satului de azi, ca si cel 
din trecut, isi regăseşte Întreaga sa viaţă si 
ascultă tulburat ecouri străbune de prezență 
românească pe acest pămînt. ce răzbat la el 
prin negura mileniilor. 

Pe întreg cuprinsul ţării. într-o sublimă 
varietate de graiuri muzicale specifice unor 
arii sau orizonturi de tradiţie, în spaţiile de 
cultură şi stil propriu local, în „vetrele de 
folclor“, ţăranul român isi păzeşte, cu aceeași 
dirzenie cu care şi-a apărat limba. tradiţiile 
si obiceiurile, comoara primită din bätrini. 

În sipetul în care sînt ţinute dorurile cele 
mari ale neamului nostru. ţăranul din satul 
contemporan şi-a găsit. în noianul de cîn- 
tece si jocuri — cu multiple functii sociale 
sau spirituale (ceremoniale. de urare, de lup- 
tă, de dor sau de sărbătoare) acele crimpeie de 
melodie din care şi-a durat cîntecul nou, cînte- 
cul zilelor noastre. 

Definirea stilului nou. contemporan, o aflăm 
în vastul proces de mutații ce se produce în 
creaţia populară, proces în care tradiția si noul 
formează o unitate dialectică. 

Continuitatea tradiţiei se face în modalităţi 
ingenioase prin schimbarea funcției astfel: 


Căluşul, Drăgaica, Colindele — cu sens ritual 
altădată — devin genuri cu funcție de urare 


sau distractivă. 

Adaptabilitatea folclorului nostru i-a asisu- 
rat existenţa, longevitatea. 

În formarea si dezvoltarea cintecului nou au 
contribuit ca factori determinanţi : a) cultu- 
ralizarea maselor la o scară fără precedent ; b) 
schimburile şi contaminärile reciproce ce se 
fac simţite prin mijloacele moderne de mass- 
media ; c) noile forme de manifestare artistică 
— culturală a echipelor artistice de amatori 
(concursurile judeţene si republicane). 


Genul în care se localizează, de preferinţă, 
cintecul nou este: cîntecul de stil modern 
propriu-zis, (cîntecele pe melodii de joc) în 
care trăsăturile dialectale şi subdialectale nu 
s-au şters, asigurînd stilului contemporan, vi- 
talitate si trăinicie. 

În acest cîntec nou, prezent în creaţia si in- 
terpretarea populară, sînt prefigurate în sim- 
boluri şi metafore, subtil cizelate — (după 
chipul în care ţăranul român crestează lemnul 
sau îşi infrumuseteazä casa si scoartele cu 
înfățișări de păsări, flori și fluturi —) stări si 
fapte din viața satului nou, a obştei în proces 
de urbanizare, unde construcţia socialismului a 
sävirsit mutații esenţiale, din comuna în care 
există bibliotecă, cămin cultural, staţiuni agri- 
cole, C.A.P.-uri multimilionare, școli sau licee, 
în care copiii pälmasilor de altădată, acum teh- 
nicieni, mecanizatori agricoli sau muncitori în 
oraşele apropiate deslusesc sensurile înalte ale 
ştiinţei şi culturii, päsind cu mîndrie pe porţile 
facultăților spre edificarea societăţii comuniste. 

Aezii timpului comunist, răspîndiţi pe întreg 
cuprinsul ţării, şi-au strunit lira după vibrația 
fără hodină, a muncii întregului popor, întoc- 
mind cîntece si versuri noi, din care irumpe 
dragostea de neam şi glie. bucuria că trăim azi 
într-o ţară liberă si bogată, recunostinta fata 
de P.C.R. şi conducătorul său iubit, tovarășul 
Nicolae Ceaușescu. 

În acest fel, cîntecele de obidă, doinele și 
bocetele încărcate de sentimentul de ură îmipo- 
triva asupritorilor au dispărut — prin afunc- 
tionalitate, făcînd loc — prin recreare valo- 
rică — unor cîntece noi, optimiste, pătrunse de 
bucuria că märetele idealuri ale poporului nos- 
tru şi-au găsit întruchiparea, în cele trei decenii 
ale construcției socialiste, timp al victoriilor 
în care poporul a străbătut un drum lung, 
devenind pentru întreaga lume „miracolul ro- 
mânesc“. 

Din efervescenta vieţii noi, „barzii si rapso- 
zii“, din munti, păduri, dealuri si cimpii și-au 
unit glasurile pentru a cînta tot ce au realizat 
prin muncă înfrățită oamenii din toată ţara. 

Dacă în trecut folcloristica burgheză susținea 
teoria impersonalitätii creaţiei populare, soco- 
tind că autorul compunerii populare este 
anonim, (paternitatea operei apartinind, prin 
elaborare succesivă, întregului popor) astăzi 
avem posibilitatea — în unele cazuri — de a 
cunoaște pe acei creatori, interpreţi cu capaci- 
tatea de invenţie și improvizație muzical- 
poetică spontană. 

Din aceşti iscusiti si harnici „compozitori“, 
foarte atenţi la ora istoriei nationale vom cita 
doar cîţiva, prezentarea exhaustivă fiind impo- 
sibilă. Zenovia Timpäu din Rarău — Suceava ; 
Măria Precup şi Rodovica Rus din Leşul Ilvei, 
Năsăud ; Maria Berca din Cîmpofeni-Arcani — 
Gorj ; Sofia Drăghici din Tg. Jiu, Smira Floa- 


rea din Nifon — Tulcea, Maria Trifoi din 
Vadul Izei — Maramureş, copiii Vasile şi Sa- 
vina Teodorovici — (ceteră si zongoră) din 
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Rozavlea — Maramureș, Nicolae Hanzu din 
Gura Riului, Sibiu, Niculin Topai din Däbuleni; 
Maria Lia Bologa din Ilimbav — Sibiu, Lina 
lui Lisei Cenuse si Achim Cerna din Lovistea 
Boisoara — Vilcea si multi alţii la care mai 
putem adäuga pe unii cintäreti populari, ple- 
cati tot din vatra satului, identificati prin con- 
cursurile republicane si care valorifică în mod 
creator, pe o lirică actuală — intonatiile fol- 
clorului muzical : astfel procedează Florica 
Bradu, Sofia Vicoveanca, Gh. Rosoga si Maria 
Ciobanu. 

Gh. Roşoga, acest iscusit cântăreţ din Ama- 
radia, posesor al unei tehnici deosebite si a 
unui stil de interpretare bogat ornamentat 
specific graiului oltean, a dedicat marelui sfat 
al comuniștilor (Congresul al XI-lea) un cîntec 
de o frumoasă elevaţie poetică: Foaie verde 
viorea / Ştie numai inima / Câte doruri port 
în ea / Unele sînt foc si pară | Amintind de-o 
viat-amarä / Altele sînt strop de rouă / Si 
vorbesc de-o viață nouă / Însă dorul cel mai 
mare | Dorul făr-asemănare / E dorul Parti- 
dului / Flacăra sufletului / El mi-a dat puteri 
sä-nalt / De la Mare la Carpaţi / Țară mândră-n- 
floritoare / Cum n-am mai avut sub soare / 
Pentru marea bucurie / Inima mi-e foc făclie / 
Azi la mândra sărbătoare | Dau Partidului o 
floare | Floarea tinereţii mele | Pe-ale ţării 
mari santiere/.“ 


Patria si viața satului sînt cîntate pe intona- 
tiile si ritmica specifică dobrogeană, de către 
Stefania Stere si Elena Roizen din Negru Vodă 
— Constanţa. 


„Frunză verde de mohor / De-ar fi dorul vînt 
ușor | L-aș trimite pe-nserate | Să colinde 
șapte sate / Să poarte aripi de rouă | Dra- 
gostea de viaţă nouă / Ce-a adus belșug în 
case / Si zile mai luminoase / Frunzulitä de 
sulfină / De-ar fi dorul apă lină / L-as trimite 
peste luncă / Bucurie să-mi aducă / De pe-n- 
tinsele ogoare / Ce se-ntind din zare-n zare/ 
Frunzuliţă de cicoare / De-ar fi dorul ca o 
floare / L-as purta o viatä-ntreagä / Prin 
Republica mea dragă | Ce se-naltä-nfloritoare / 
Către vremea viitoare / Pe razele soarelui | Sub 
steagul Partidului /.“ 


Un remarcabil bard este ciobanul Gh. Nistor 
Ungureanu din Lainici — Gorj, din a cărui 
vastă creaţie, de aproximativ 10.000 de versuri, 
reproducem o creaţie recentă, plasată în cea mai 
profundă actualitate : „Eu sînt nalt, Parîngu-i- 
nalt / Dar partidu-i si mai-nalt ; / Eu sînt-nalt 
de felul meu, / Parîngu, cu vîrful său. / Tot 
mai-nalt Partidul meu, / Strălucind ţara mereu. 
/ Plină-i toată de lumină, / Frumoasă ca o 
grădină, / Santiere pe tot locu / Întilnesti în 
calea ta, / Uzine şi combinate / Le vedem ici 
și colea. / De te duci pe Jii, la vale, / Totul 
este ca o floare / Într-o zi de sărbătoare. / Are 
Gorju-atit de multe : / Aur negru din pămînt, / 


Aur galben de pe cimp. / Gorjule, pămînt iu- 
bit, / Din sărac precum erai, / Astăzi ești floare 
din rai, / Datorită numai lui, /. Si grijii Partidu- 
lui. / Slăvit în veci fie steagul / Cu stema clasei 
muncitoare, / Cu spicul, secera, ciocanul, / Chip 
al păcii-ntre popoare. / Asta vi-o spune cioba- 
nu / Gheorghe Nistor Ungureanu / De la mun- 
te, din Brădet, / Unde sade-acest poet./“ 

După cum observăm, el își prezintă poezia cu 
aceeași puritate cu care pictorul naiv Ion Niţă 
Nicodim din Hălmagiu își prezintă Europei 
pînzele sale minunate. 

Lista creatorilor, — din care nu ar putea 
lipsi Emilia lercoșan din lercoşeni — Arad, ar 
putea fi prelungită si cu tinerele talente depis- 
tate de concursurile T.V. şi Maria Tănase“ : 
Maria Apostol din Pestisani, Sava Negrean din 
Zalău, Viorel Costin — Sighet, Maria Leordean 
din Vişeu si multi alții. 

Referindu-ne la modalităţile lor de realizare 
artistică, putem observa că ei construiesc un 
fel de cronică versificată din viața satului, fa- 
milială ori personală. 

De cele mai multe ori, creatorii populari 
preiau unele teme (arhetipuri) care se află în 
fondul muzical tradiţional, dar mai întotdeauna 
creează în spiritul întonaţiei şi structurii fol- 
clorului muzical tradiţional, ca o sinteză a 
trăsăturilor fundamentale ale folclorului local, 
perpetuată prin transmisie orală milenară. 

Trebuie să subliniem că toate aceste forme 
de creaţie stilistică, se dezvoltă în paralel, sau 
mai bine zis în „„convieţuire pașnică“ cu cele- 
lalte specii ale folclorului muzical. 

Astăzi mai remarcăm în repertoriul contem- 
Doran cîntece legate de anumite prilejuri ce- 
remoniale (sărbători, nuntă, căsătorie, ocazio- 
nale de urat s.a.m.d.) precum si o muzică dedi- 
catä distractiei (de joc, petrecere, sărbătoare). 

În această categorie a folclorului muzical, 
se observă în ultimul timp o caricaturizare şi 
imitare a unor cîntăreţi „la modă“, care dena- 
turează (prin vulgarizare), fizionomia delicată, 
plină de fond afectiv, a cântecului nostru 
popular. Imitatori ai acestui cabotinaj artistic 
se gäsesc — din nefericire — şi în lumea satu- 
lui nou. | 

Poluarea — termen adecvat si recent lansat — 
tulbură apele limpezi ale „izvorului cel curat 
ca lacrima“ cum definea M. Eminescu, creaţia 
artistică a poporului. 

Este bine să reamintim că în mediul sătesc, 
muzica se păstrează și se propagă nu numai 
prin interpreţii individuali, ci si prin inter- 
mediul unor formaţii instrumentale, alcătuite 
din muzicanți profesioniști — semiprofesionisti 
sau amatori. 


În vetrele de tradiţie instrumentală se men- 
Une practica tarafurilor mari — între 50—100 
instrumentiști — așa cum mai întîlnim astăzi 
la : Făget — Banat, Oraviţa si Orșova; Luduș, 
Vata si Cojocna, în Transilvania ; Vinju Mare, 
Tg-Jiu si Dăbuleni în Oltenia si tot în Oltenia 
— „nota bene“, un taraf alcătuit numai din 
agricultori români, la Daneti — Miîrșeni (la 
confluenta Jiului cu Dunärea). 

În judeţul Olt mai există, în comuna Iancu 
Jianu, o valoroasă orchestră populară de cca. 
60 executanti condusă de bătrinul creator 
Gică Chirea — informator al lui C. Brăiloiu 
— jar în Ilfov, la Clejani, în străvechea vatră 
lăutărească se mai poate asculta un remarca- 
bil taraf cu un repertoriu inedit. 

La această enumerare, am putea adăuga for- 
matiile de fluierasi şi diferite instrumente spe- 
cifice (Fluierașii de la Jina, Sadu, Polovraci, 
Novaci si Lesu-llvei, cimpoierii de la Isaccea 
şi cavalgiii de la Peretu Teleorman și Niculiţel 
— Tulcea. 

În acelaşi context mai vin fanfarele din 
Banat, Oltenia (la Ciuperceni) si cele din Mol- 
dova, adevărate școli de muzică unde copiii 
deprind practica instrumentelor de suflat și cu- 
noașterea notelor. 

Păstrători ai moștenirii folclorice, a unui 
inepuizabil tezaur muzical, artiştii amatori, 
interpreţi si creatori ,recreeazä“ în spiritul 
celor mai bune tradiţii, noile opere literar 
muzicale. Îndrăznesc să calific astfel creaţiile 
lor, preluînd definiţia lui G. Enescu (.Soco- 
tesc folclorul perfect în sine“) precum și cea 
aparţinînd lui Bela Bartok („Fiecare cîntec 
popular este modelul autentic al desävirsirii 
artistice, în cel mai înalt grad.“) 

Creatorii noștri populari reprezintă — în 
drumul ascendent al culturalizării — un deta- 
sament de frunte. 

Folclorul nostru muzical oglindește modul de 
viaţă al maselor, dovedindu-se a fi o artă, prin 
excelenţă progresistă şi realistă. Dacă gîndim că 
arta şi o dată cu ea și folclorul este nu numai 
reprezentarea realităţii obiective, ci și un mij- 
loc de transformare a acesteia, putem releva 
rolul important pe care îl deţine folclorul în 
transformarea societăţii. 

Închei, raliindu-mă la o idee exprimată de 


Tiberiu Olah — cu ocazia Seminarului jubi- 
liar de muzicologie, (Conservatorul „Ciprian 
Porumbescu“, 1974) — considerînd întregul 


tezaur al moştenirii folclorice ca un infinit 
izvor de valoroase sugestii noi. 

Credem că specia folclorului nou, izvorit din 
bucuria realizării unor vechi aspirații nati- 
onale, poate deschide compozitorilor noștri — 
de toate genurile muzicale — un nou orizont 
al inspiraţiei creatoare. 


Gheorghe Dumitrescu la 60 de ani 


Îmi revine pläcuta sarcină de a lua cuvintul 
astăzi în numele biroului secţiei de muzică 
simfonică, de cameră si dramatică a Uniunii 
Compozitorilor, la sărbătorivea celor 60 de ani 
ai unuia dintre cei mai apreciaţi si iubiţi mem- 
bri ai sectiei noastre. 

Dacă nu mă Insel, maestrul Gheorghe Du- 
mitrescu este totodată si cel mai vechi membru 
al biroului nostru : cînd. tineri fiind, infätisam 
comisiei. acum 20 de ani si mai bine. modes- 
tele noastre lucrări de început, alături de ochii 
scrutători ai lui Paul Constantinescu, Alfred 
Mendelsohn, Alfred Alessandrescu, Leon Klen- 
per, vedeam întotdeauna si figura nemiscatä 
— enigmatică, dar parcă ușor amuzată — a jui 
Gheorghe Dumitrescu. Avea și dreptate să [ic 
uşor amuzat, deoarece la vremea aceea domnia 
sa era deja autorul impunătorului oratoriu 
Tudor Vladimirescu, lucrare ce marchează o 
dată memorabilă în muzica românească si 
— în același timp — este piatra de hotar în 
activitatea autorului. Cine n-a fost în sală. 
atunci cînd lucrarea s-a executat integral sub 
conducerea măiastră a lui George Georgescu, 
nu poate să imagineze atmosfera electrizantă 
care s-a creat în timpul concertului, nici valul 
de entuziasm spontan, tisnit la sfîrşit spre a 
exprima recunoştinţa publicului pentru mesa- 
jul de vibrant patriotism transmis de autor si 
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de interpreţi. Asemenea momente nu pot să nu 
lase urme în spiritul unui artist și sînt con- 
vins că în acele clipe Gh. Dumitrescu a simţit 
că şi-a găsit, cum se spune, calea. Într-adevăr, 
în prodisioasa abundență a creaţiei sale, Tudor 
Vladimirescu joacă rolul unei plăci turnante ; 
întregul trebuie considerat. cred, în două faze 
distincte : pina la Tudor și după Tudor. 

Pina la Tudor Vladimirescu, o activitate por- 
nia cu obisnuitele sonate de început ale ori- 
cărui compozitor. dar trecînd repede la o serie 
do poeme orchestrale, cel rustic, cel psallic. cel 
vesel si cel trist, si — cel mai cunoscut între 
ele — Poemul anurgului, dirijat în primă au- 
ditie de George Georgescu, Apoi lrei suite de 
orchestră cu caracter programatic. iar în 1945 
—- la 31 de ani — Simfonia l-a. În Tine, doi 
ani mai tirziu, Concertul de violoncel, prezen- 
tat ulterior si într-o reușită transcripție pen- 
iru violă. Compozitorul isi desävirsea armele 
pentru marile bătălii pe care, începînd cu Tu- 
dor Vladimirescu avea să le dea neintrerupt 
pe parcursul unui sfert de veac. 

După momentul reprezentat de această lu- 
are capitală. în care compozitorul şi-a crista- 
lizat atît scriitura orchestrală cît si viguroasa 
scriere corală, atit de specifică, asistăm la nas- 
terea a nu mai puţin de 7 opere de mari di- 
mensiuni : Jon Vodă cel Cumplit, Decebal, Răs- 
coala, Fata cu garoafe, Meșterul Manole, Poesis 
(pe un libret extras din „Geniu pustiu“ de 
Eminescu) şi cea mai recentă — Vlad Țepeș. 
Între timp Simfonia a H-a si a III-a, si a IV-a, 
oratoriile Grivița noastră, Zorile de aur, Din 
lumea cu dor în cea fără dor si Pămînt dezro- 
bit, cîteva cantate de amplă cuprindere pe ver- 
suri de poeţi români contemporani. Suita IV-a 
Câmpenească, muzică vocală de cameră. mu- 
zică corală si de film. Dacă adăugăm faptul că 
Gh. Dumitrescu e cel mai adesea si autorul li- 
bretelor sale. că depune de peste două decenii 
o susținută și apreciată strădanie didactică, că 
scrie felurite articole. că participă ca membru 
în diverse jurii și mai găseşte și timpul de a 
onora cu prezenţa sa, säptäminal, biroul nos- 
tru. ne vom da seama că ne allăm efectiv în 
Tata unui miracol de activitate, exemplară prin 
valoarea, eficacitatea si modestia ei. 

Impresionant este ataşamentul autorului, 
fără excepţie, la sfera culturii românești, că- 
reia îi aparţine prin toate fibrele fiinţei sale, 
prin subiectele si textele tratate, prin stilul său 
muzical neconfundabil, prin patriotismul său 
ardent. Gh. Dumitrescu este prolund înrădăci- 
nat în cultura și spiritualitatea românească, iar 
construcţiile impunătoate pe care le-a înălțat 
mărturisesc despre puterea de creaţie a fiilor 
acestui pămînt. El este autorul care s-a de- 
dicat cu fervoare istoriei patriei ; el este au- 
torul care s-a dăruit fără rezerve unicului mod 
de expresie pe care-l socoate apt si demn de 
a întrupa simtämintele și aspiraţiile neamului 
căruia îi apartine : cel dedus din intonatii si 
ritmuri populare : el este autorul care și-a re- 


cuncscut si asumat drept scop al existenței sale 
edificarea monumentelor sonore menite să 
afirme peremptoriu noblețea, permanenta și 
măreţia unui popor excepțional dăruit cu harul 
creaţiei artistice. 

Pentru continuitatea si abnegatia efortului 
său creator, pentru reusitele sale majore, pen- 
tru omenia si modestia sa, mărturisim astăzi 
nu numai admiraţia si prețuirea noastră, dar 
şi o sinceră afecţiune dublată de respect. Ură- 
rile noastre pe mai departe, urări calde de 
sănătate. fericire și mari succese decurg firesc 
din toate cele spuse mai înainte. Că ele sînt 
exprimate prin gura unui tirziu condiscipol la 
școala lui Mihail Jora este un prilej de a aso- 
cia cu recunoștință şi memoria maestrului nos- 
tru comun la sărbătorirea de aslăzi. 


Pascal BENTOIU 


x 


În vrerea ei suverană, istoria formulează 
pentru posteritate îndatoriri pe măsura gloriei 
străbune, convertind în ideal fapte întimplate 
aevea, pagini de luptă, clipe de dăruire pentru 
ca din acest imbold neamul să dăinuie senin 
prin furtuni, iar patria să cunoască, cum visa 
poetul, prin veacuri a ei inältare. Dacă vrerea 
istoriei avea să fie tălmăcită în verbul avintat 
al bătrînilor cronicari și în scrisul atotcuprin- 
zător al lui Iorga, în lirica si eposul vibrant 
al lui Alecsandri, Eminescu, Coșbuc. Sado- 
veanu, Rebreanu, Arghezi. Blaga, în plăsmui- 
rile de culoare și formă născute din adevăruri 
trăite de Aman, Grigorescu, Tonitza, Luchian, 
Brâncuşi, din vremuri vechi doinele, baladele, 
cîntecele haiducești şi colindele, perpetuează 
figura lui Traian cel bun și drept. vitejia neîn- 
fricatä a lui Stefan Cel Mare si Mihai Viteazul, 
setea de dreptate a Jui Tudor, dorul si vitalita- 
tea poporului român. La acest tezaur de cre- 
dintä si de măiestrie a barzilor anonimi și a 
creatorilor de renume s-au adăugat, prin apor- 
tul precursorilor muzicii noastre din veacul tre- 
cut, cîntecele Unirii și ale Independenţei, pe el 
s-au înălţat apoi Rapsodiile si Poema română 
de George Enescu, cîntecele împurpurate de pa- 
triotism ale Doftanei. creația muzicală însăși 
care reprezintă fiinţa spirituală a României 
de ieri, lupta ei pentru mai bine si mai fru- 
mos. lar dacă pe Enescu. Jora, Drăgoi, Negrea, 
Cuclin, Andricu, Paul Constantinescu. Zeno 
Vancea, lon Dumitrescu, Sigismund Toduta 
aceeași vrere a istoriei i-a chemat să deschidă 
drumul marilor genuri şi forme ale muzicii 
românești la räspintia dintre etapa modernă și 
contemporană, dintre perimetrul național și cel 
universal de afirmare, generaţiilor de discipoli. 
astăzi maeștri aflaţi pe piscul experienței lor, 
le-a revenit misiunea de a lărgi aria împli- 
nirilor moștenite, dînd crezului artist-patriot 
o consistenţă nouă, contemporană. socialistă. 


purtînd la rîndul lor pașii generaţiilor succe- 
dente pe aceeași cale rodnică. Iată de ce, parti- 
cipînd astăzi cu dragoste la jubileul compozi- 
torului și profesorului Gheorghe Dumitrescu. 
acest sentiment se multiplică pentru că este 
vorba de unul dintre maestrii de seamă ai mu- 
zicii noastre de astăzi si astfel de însăși 
această muzică. În această muzică, Gheorghe 
Dumitrescu se definește ca o persona:itate re- 
prezentativă, profund integrată şcolii care l-a 
crmat. dar și ca un caz singular, unic. nere- 
petat si nerenetebil. Căci în timp ce pe plan 
mondial viabilitatea formelor ample ale ora- 
toriului, simfoniei, simloniei cu cor, operei 
este pusă în cauză atit sub aspectul tematic 
cît și sub cel al mijloacelor de expresie, 
Gheorghe Dumitrescu descoperă în istoria na- 
tionalä, în miturile si legendeie poporului, în 
eposul viu, contemporan, socialist, resurse ge- 
neroase de revigorare tematică si de miiloace 
artistice, demonstrînd că nu există o problemă 
a genurilor ci o problemă a încrederii în vir- 
tutile nesecate, înnoitoare ale marilor forme 
consfintite de tradiţie. 

Încerc un fior de admiraţie cînd mäsor ce 
vastă traiectorie a timpului istoriei româneşti 
acoperă în creaţia sa Înzestratul muzician pe 
care-l sărbătorim astăzi. Regăsesc într-un ori- 
zont larg si unitar de teme, idei si sentiinente, 
de fapte și de convingeri social-patriotice în- 
treaga epopee a neamului, de la strămoșul De- 
cebal. la Vlad Tepes, Ion Vodă cel Cumplit. 
Tudor Vladimirescu, după care se petrece o 
transfigurare, o multiplicare la scara naţiunii 
a eroismului, prin drama socială Răscoala, prin 
creaţiile pline de patos, consacrate luptei pen- 
tru dreptate si progres condusă de partidul 
clasei muncitoare. Identific în opera creatoare 
săvirșită de maestrul Gheorghe Dumitrescu 
împlinirea unei chemări din totdeauna a isto- 
riei noastre, a culturii noastre, împlinirea che- 
mării adresată artiştilor contemporani de par- 
tid și de conducătorul său. Prin Gheorghe Du- 
mitrescu se exemplifică o individualitate com- 
ponistică mereu activă, efervescentă. de un di- 
namism proverbial de silențios în afară pentru 
a se concentra cu toată puterea combustiunii 
în interior, oferind periodic tumultul surpri- 
zelor care ne bucură si ne încîntă. Dacă lui 
George Enescu i s-a spus cîndva pe bună 


dreptate : „Tot gindind și lucrînd la Oedip-ul 


dumitale, ai ajuns să-i semeni intr-atit, încît 
îl reîncarnezi“, putem afirma, cu nu mai putin 
temei, că Gheorghe Dumitrescu a împrumutat 
la rîndu-i o parte din inima sa, din ființa sa 
eroilor pe care i-a plăsmuit din adevăr si din 
legendă și că aceştia retrăiesc astăzi printre 
noi, rescriind istoria si definindu-l pe compo- 
zitor. Jubileul de astăzi nu-mi sugerează de 
aceea de loc schitarea unei biografii a lui 
Gheorghe Dumitrescu căci aceasta se confundă 
cu eroii săi. cu biografia muzicii noastre în- 
säsi. Tudor Vladimirescu de pildă, reliefat în 
fresca prezentată în premieră sub conducerea 
magistrală a lui George Georgescu cu aproape 
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un sfert de veac in urmă, s-a înscris ca una 
dintre cele mai grăitoare pagini ale culturii 
românești și ca unul din momentele de naș- 
tere a muzicii noastre contemporane. De atunci 
Gheorghe Dumitrescu n-a încetat să adauge la 
patrimoniul artei sonore lucrări reprezentative, 
de la cele implicînd o elaborare complexă, în- 
delungată, privind adesea și fundalul literar- 
dramatic, în elaborarea căruia autorul este de 
asemenea meșter mare, pina la creațiile în care 
palpită actualitatea imediată a mesajului și 
tinerețea veșmîntului artistic. În muzica lui 
Gheorghe Dumitrescu vibrează două milenii de 
existenţă a istoriei patriei si se concentrează 
cu aceeași forță prezentul, ambele momente 
configurindu-se apoteotic într-o imagine unică, 
vie, puternică. Opera sa, tot ce este mai re- 
liefat în aceasta ca si în întreaga noastră mu- 
zică, aparține cu “aceeași indreptätire contem- 
poraneitätii cum aparţin furnalele incandes- 
cente, grădinile pirguite sau clocotul Dunării 
din care se räspindeste lumină peste ţară. 

Modul de existenţă al muzicii lui Gheorghe 
Dumitrescu, principiul ei generator îl consti- 
tuie nu starea pură a sunetului, nici dialogul 
acestuia cu el însusi, ci sincretismul, îasoţirea 
muzicii cu cuvîntul sau cu o imagine, cu un 
gînd viu, distinct, asa cum se desfășoară și 
gîndirea și simtirea artistului popular. Chiar 
atunci cînd fantezia împinge condeiul să calce 
peste granița realului în împărăţia transcen- 
dentului sau a exoticului, ca în poeme simfo- 
nice de tinereţe sau mai recent în oratoriul 
Din lumea cu dor în cea fără dor, arta compo- 
zitorului, personalitatea lui se regăsesc în în- 
frätirea cu glia, cu oamenii de demult si de 
astăzi, cu strădania patriei socialiste spre a ei 
inältare neînfrîntă. Primenită mereu în con- 
cretul materiei sale, maturizată la lumina unei 
considerabile experienţe și dăruiri creatoare, 
arta lui Gheorghe Dumitrescu isi afirmă fără 
soväialä constantele ei de conceptie. stil si teh- 
nică, räminindu-si fidelă, pästrindu-si demni- 
tatea identităţii mai presus decît voluptatea 
zborului printre efemeridele astrale, pălind însă 
acestea ca Hyperion la con' ctul cu cerințele 
și legea vieţii terestre. 

În viaţă, maestrul Gheorglt Dumitrescu este 
un om cald, apropiat. prieter s, răspunzînd cu 
solicitudine tuturor chemări r din comisii și 
jurii, din concursuri si festiv luri, din întilniri 
de creaţie si de interpretar la toate aceste 
prilejuri este prezent num cu fapta căci 
— enigmă a enigmelor — deși născut din 
aceeași tulpină și crescut tot pe coclauri ote- 
sane, Gheorghe Dumitrescu, „maestrul Ghiţă“ 
nu are sau nu arată nici una dintre eminen- 
tele virtuți de necontestat, virtuţi pe care Je 
posedă „maestrul Ion“ cu prisosintä, mai mare 
al breslei muzicienilor și nici pe acelea ale ora- 
torului din fire, desmintindu-se prin aceasta 
cel puţin o dată proverbul că „se aseamănă 
ca două picături de apă“. 
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La acest popas sărbătoresc care reunește con- 
ducerile Uniunii Compozitorilor și Conserva- 
torului, pe toţi colegii și discipolii, cu inimă 
largă, vă rog să-mi permiteti, ca, în numele 
Comitetului de conducere al Uniunii Compozi- 
torilor, să aduc artistului si omului Gheorghe 
Dumitrescu un călduros omagiu, exprimind 
prețuirea mea ca iubitor al muzicii sale, și să-i 
urez pentru el și pentru prosperitatea muzicii 
noastre, pentru binele tinerelor generații de 
muzicieni aflate pe băncile școlii, pentru vrerea 
istoriei muzicii noastre, „La multi ani !“. 


Dr. Vasile TOMESCU 


x 


La Muzeul de artă din Craiova există o 
operă care prin înalta ei valoare artistică și 
semnificaţie este cu totul ieșită din comun. 
Este vorba de bustul lui Tudor Vladimirescu, 
datorat marelui sculptor Gheorghe Anghel. Vi- 
zitatorul uimit recunoaște sub potcapul cu care 
ne-au obișnuit manualele de istorie să ni-l 
imaginăm pe marele revoluţionar, chipul cole- 
gului și prietenului nostru Gheorghe Dumi- 
trescu, sărbătoritul de astăzi. Subtil psiholog 
si fin portretist, sculptorul îmbină în chip ma- 
gistral sfiiciunea fläcäului de la ţară cu dfrze- 
nia neclintită de luptă si izbindä, îngrijorarea 
în faţa încercărilor sorții cu încrederea netär- 
murită în viitor. Aceste trăsături de caracter 
comune ar putea explica și pasiunea muzicia- 
nului pentru puternica personalitate a lui Tu- 
dor care i-a inspirat prima mare lucrare de 
răsunet ce i-a adus consacrarea. 

Spectatorul care acum aproape douăzeci și 
cinci de ani aplauda entuziast sub cupola Ate- 
neului acea primă audiție de neuitat a orato- 
riului Tudor Vladimirescu în interpretarea ma- 
relui magician care a fost George Georgescu, 
își dădea seama că se află în fata unui com- 
pozitor dotat cu un mare suflu simfonic, cu 
inepuizabile resurse lirice si dramatice, cu 0 
înclinaţie și o capacitate neobișnuită de a da 
viață în muzică marii epopei a poporului ro- 
mân. 

Cu rivna si pasiunea cronicarului Pimen din 
opera Boris, atît de îndrăgită de compozitor, 
Gheorghe Dumitrescu, aflat pe atunci abia la 
începutul drumului, avea să dea în anii ce au 
urmat un impresionant număr de lucrări care 
s-au constituit într-o frescă grandioasă ce 
cuprinde momentele cele mai semnificative din 
zbuciumata istorie a poporului român. 

Autorul a fost atras îndeosebi de acei condu- 
cători-eroi care au plătit cu viața preţul nesu- 
punerii lor în fata dușmanului ` Decebal, Vlad 
Țepeș, Ion Vodă, Tudor Vladimirescu sau a 
poporului însuși care în anumite împrejurări 
istorice și-a luat soarta în propriile sale miini, 
devenind personajul principal în unele lucrări 
ca : Răscoala, Fata cu garoafe etc. 

Din ce străfunduri de vibraţie românească 
își trage Gheorghe Dumitrescu seva lucrărilor 
sale de reușește să ne dea o artă mereu ade- 


vărată, nobilă si variată? Prin ce mijloace 
reușește el să-și impună acea înaltă responsa- 
bilitate în faţa actului artistic ? 

Venind dintr-un mediu sătesc în care slova 
scrisă se citea cu evlavie, în care versul îm- 
pletit cu cîntul, însoțind momentele cele mai 
importante, însemna înainte de toate viaţă, 
credinţă și adevăr, el a rămas devotat și plin 
de respect faţă de dreptul de acces la opera 
de artă al celor mulți. 

Cel mai frumos exemplu în acest sens ni-l 
oferă compozitorul cu simfoniile sale care, 
adăugîndu-se altor lucrări de prestigiu ale ma- 
rilor compozitori ai școlii noastre naţionale, 
constituie încă un puternic argument în plus 
că ethosul popular poate sta la baza unor lu- 
crări de amplu suflu simfonic, clădite în for- 
mele tradiţionale. 

Dacă fiecare nouă lucrare a sa — și mă 
gîndesc în special la operele şi oratoriile sale — 
se prezintă, aşa cum arătam mai sus, ca o parte 
integrantă a marii epopei a poporului nostru, 
caracterul de ciclu al operei sale, luată în an- 
samblu, amintește de marea frescă a Ateneului. 

Îndrăgostit de trecut, pe care îl poartă în 
inima lui si îl cunoaște ca nimeni altul — să 
menţionăm măcar în treacăt că cele mai multe 
din operele si oratoriile sale sînt scrise pe li- 
brete proprii care i-au cerut o imensă muncă 
de iscodire a cronicarilor, izvoadelor si nesfir- 
sitelor surse documentare, compozitorul nu a 
înțeles să rămînă doar un laudator temporis 
acti ! 

El s-a devotat cu trup si suflet noii orinduiri 
instituită în ţara noastră după 1944, închinin- 
du-și talentul marilor evenimente care au ca- 
racterizat anii construirii socialismului. Înţele- 
gînd din primul moment înalta responsabilitate 


ce revine artistului in societate, el a fost me- 
reu în primele rînduri, însufleţind viața mu- 
zicală cu prezenţa sa activă atit pe podiumul 
de concert sau pe scenele de operă cit și ale 
ansamblurilor artistice, echipelor sindicale, ale 
căminelor culturale sätesti, indrumind tinerele 
generaţii de la catedră sau contribuind la orien- 
tarea vieţii muzicale în cadrul a nenumărate 
jurii de concursuri si comisii. 

Jubileul de astăzi al lui Gheorghe Dumi- 
trescu constituie un eveniment de importanţă 
majoră al vieţii noastre artistice. La 60 de ani, 
în plină activitate creatoare el dispune de o 
putere de muncă neobișnuită, așa cum o do- 
vedeste cu fiecare lucrare nouă pe care o dă 
la iveală, precum şi cu celelalte proiecte gran- 
dioase care-și aşteaptă rîndul pe șantier. 

Ca vechi coleg, prieten si tovarăș de muncă, 
întilnindu-ne umăr la umăr în activitatea de 
zi cu zi, de mai bine de un sfert de veac, timp 
în care respectul si dragostea mea pentru el 
nu a făcut decît să crească, îi doresc din toată 
inima sănătate si viaţă lungă pentru a-și de- 
sävirsi opera măreaţă pe care o întreprinde 
spre cinstea muzicii românești. 

Exegelul de mîine al operei lui Gheorghe 
Dumitrescu ar putea pune ca motto al întregii 
vieţi și activități a compozitorului, frumoasele 
cuvinte ale lui Edison : 

Nu știu dacă există sau nu o viaţă vii- 
toare, dar pentru viața aceasta nu am nimic 
să-mi reprosez fiindcă nu am lăsat să treacă 
nici măcar o singură clipă fără să lupt din 
toate puterile spre a fi de folos oamenilor.“ 


Mircea CHIRIAC 


CREATII 


Concerto per archi nr. 2 
de Sigismund Toduţă 


de Luminiţa VARTOLOMEI 


Acum două decenii, muzicianul complex 
care este Sigismund Todutä termina o parti- 
tura care, înscriindu-se încă de la debutul ei 
pe podiumul de concert printre acele creaţii 
de excepţie ce cistigä, subit si simultan, ade- 
ziunea specialiştilor si, deopotrivă, a publicu- 
lui, avea să devină cu timpul pagina cea mai 
cunoscută si mai iubită din întreaga operă a 
compozitorului. (Ceea ce nu e puţin lucru, 
chiar dacă această operă, amplă şi diversă, 
numără — numai în genul simfonic, căruia îi 
aparține lucrarea în cauză — opus-uri mai 
importante : să ne gîndim de pildă la Sim- 
fonii sau la oratoriul Mioriţa). Si iată că acum, 
după mai bine de două decenii de la compu- 
nerea lui, trebuie să privim Concertul pentru, 
orchestră de coarde (căci despre el este vorba) 
ca pe primul Concerto per archi — la ediția "74 
a festivalului „Toamna muzicală clujeană“, or- 
chestra Filarmonicii-gazdă, dirijată de Emil 
Simon, intempretind în primă audiție Concerto 
per archi nr. 2. 

Despre cel dintii Concert, autorul mărturi- 
sea cîndva : „M-a tentat un aspect al realizării 
simfonice, unde melosul popular românesc, 
grefat pe tiparele unui concerto grosso specific 
simfonismului veacului al 18-lea, este chemat 
să exprime un conţinut de idei senine“, și 
cred că nu greşesc afirmînd că dacă ar fi 
să-şi parafrazeze declaraţia de odinioară, Sigis- 
mund Todutä ar spune că acum l-a atras, 
iarăși, acelaşi aspect al realizării simfonice 
—- şi totuşi altul ! —, unde substanţa de esenţă 
folclorică, turnată în citeva forme polifonice 
specifice atît muzicii instrumentale, camerale, 
cit şi celei simfonice a veacului 18, este che- 
mată să exprime dialectica trecere de la întu- 
neric spre lumină, de la suferinţă, prin luptă, 
către bucurie, de la meditaţie la acţiune — 
atît de caracteristică spiritualităţii românești 
şi creaţiilor artistice care îi poartă pecetea. 

Remarcabilä este aici, în cel de al doilea 
Concert, nu numai etansa suprapunere între 
structura ritmico-melodică de tip popular ro- 
mânesc, foarte liberă, ale cărei procedee de 
dezvoliare au un pronunțat caracter improvi- 
zatorie şi structura contrapunctică de tip ba- 
roc, cu ale sale stricte procedee de dezvoltare 
si tipare arhiteatonice (demonstraţia acestei 
perfecte compatibilitäti, compozitorul o făcuse 
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de altfel, chiar dacă pentru altele dintre tor- 
mele polifonice, în Concertul nr. 1); remar- 
cabilă este mai cu seamă maniera în care, în 
aceste condiţii, materia sonoră se auto-gene- 
rează, creşte organic dintr-un singur gräunte, 
precum şi modul în care säminta rămîne as- 
cunsă în pămîntul unde a germinat, pentru 
a se recunoaşte doar, transfigurată, în frunze, 
flori sau fructe, şi nu se impune cu osten- 
tatie, după uzitatul şi... uzatul sistem al leit- 
motivului. Cu atît mai notabil apare deci largul 
ambitus de stări sufleteşti pe care, în drama- 
tica ei înlănţuire de imagini contrastante, mu- 
zica le traduce, le exprimă si, la rindu-i, le 
transmite, le provoacă auditorului. 

Este evident faptul că actualul Concert con- 
stituie, fata de primul, replica realizată pe 
o treaptä superioară a sintezei pe care com- 
pozitorul şi-a propus-0, si la un mai înalt ni- 
vel al dificultăţilor de ordin tehnic-componistic 
cu bună ştiinţă căutate de autor si rezolvate 
în procesul de elaborare a partiturii. Con- 
struindu-şi lucrarea în patru părţi, Sigismund 
Toduta a ales ca matrice trei dintre formele 
fundamentale ale barocului : preludiul, fuga 
şi toccata, cărora le-a alăturat (intercalind-o 
între cele două din urmă, pentru a obţine 
necesara alternanță de mişcări lente si rapide) 
o reuniune a altor două forme (de asemenea 
în alternanță, pe parcursul părţii a III-a, unde 
se desfăşoară) : recitativul şi arioso. 

Debutind cu un scurt dialog între corzile 


grave — violoncele si contrabasi — (de fapt 
— anticipindu-l pe cel principal, din partea 
a Dia — un recitativ cu două replici, ce se 


deapănă într-o atmosferă sumbră) Preludiul 
se remarcă de îndată prin modul de penerare 
a melosului ; cum acesta este — am spus — 
caracteristic pentru întregul concert, se cuvina 
să-l studiem mai îndeaproape. 

Prima idee, expusă de violoncele, 


1 eege 
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transposifie strictă 


are la bază un motiv (1) în care se impune 
ca centru de interes melodic o celulă (incercu- 
ită În exemplul de mai sus) cromatică, forma- 
tă din trei sunete pe care o vom nota cu x. 
Motivul acesta dă naştere următorułui, din 
care, de asemenea, se naşte al treilea s.a.md. 


— interesant fiind tocmai procesul de trans- 
formare pe care, în această înläntuire, îl su- 
feră elementele constitutive. Motivul 2 apare 
astfel din motivul 1, prin eliminarea primei 
note, prin ornamentarea celulei x şi prin re- 
curenta lui liberă, aproape integrală ` motivul 
3 apare la rîndul său din motivul precedent, 
tot prin eliminarea primului sunet, prin trans- 
poziţia strictă, la semitonul superior, a celulei 
ornamentate si prin moditicarea ultimei ce- 
lule ; motivul 4 după repetarea identică si u- 
proape integrală a motivului 3, este amplificat 
cu un pasaj coboritor din trei sunete și se în- 
cheie cu transpozitia strictă a celulei finale 
din motivul 3. 

Replica a doua a recitativului, inionată de 
contrabasi, 


be 


se compune pe baza unei singure ce- 
lule (derivată din celula finală a motivelor 
3 si 4), pe care o vom nota cu y. O singură 
notă străină (marcată în exemplul nostru) 
există în această repetare cu caracter ostinat 
a celulei, în interiorul căreia. permanent, in- 
tervalele se dilată si se comprimă capricios. 

După această secţiune, ce constituie un fei 
de „preludiu al preludiului“, după un acord 
exploziv, a cărui trecere de la ff-sf-pp în non 
vibrato creează o sonoritate metalică, viorile 
prime sint cele care conduc discursul (devenit 
alert, cu suflu dramatic), dezvoltindu-l în ace- 
lași spirit si aducînd chiar inflexiuni din cele 
două idei iniţiale. Viorile secunde şi violele, 
divizate, tes din loc în loc figuratii rapide 
sau pedale multiple (cărora același non vi- 
brato le conferă sonorități de orgă), în vreme 
ce corzile grave ies din joc pina la reluarea 
recitativului. Dinamizarea progresivă a ideii 
melodice e acompaniată de o corespunzătoare 
micsorare a intervalelor : iau naştere astel, 
mai întîi la  viorile secunde) o temă 
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subiectul Fugi 
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ce anticipä cromaticul subiect al Fugi 


(vezi ex. 5) si totodată motivul divertismentu- 
lui acesteia, apoi (cintată de viori şi viole, în- 
tr-un episod unde tensiunea atinge paroxis- 
mul) o altă temă 


ce anticipă contrasubiectul Pugii (vezi ex. 6). 
Prin stărimarea acestei teme in figuratii, epi- 
sodul se transfoumă într-o cadență (fără mă- 
sură), după care în competiţie intră pe rînd, 
ca într-un canon la opt voci. partidele divi- 
zate aie viorilor, violelor si violoncelelor, in- 
tonind aceeaşi figură (din cadență) transpusă 
pe diferite sunete si creind astfel un complex 
armonic disonant. 

Brusc, după acest punct culminant al 
densității sonore, corzile grave aduc recitati- 
vul, pe care îl cîntă de astă dată împreună, în 
octave. Cele două idei suferă uşoare modifi- 
cări : din prima dispar pauzele (încercuite în 
ex. 1) ceea ce duce la transformarea măsu- 
rilor respective, iar nota - 3 din moti- 
vul 3 32 schimbă; metrul celei de a doua se 
modifică si el (bara de măsură deplasindu-se 
cu doi timpi), ciocnirile de secundă dispar, si 
intervine o amplificare concluzivă, prin re- 
luarea în valori largi şi egale a ultimelor două 
celule. 

Pe subiectul 


fema ., 
racitativului 
fes 


Vai | 3 


generat ce tema enunțată în sectiunea cen- 
trală a Preludiului, în partea a I-a a Con- 
certului compozitorul construieşte o fugă reală, 
la trei voci. Nota ei originală e dată de inter- 
valul la care se produce dialogul subiect-räs- 
puns : tritonul, în ambele sale ipostaze (cvinta 
micsoratä si cvaria mărită). Cu această ex- 
ceptie, fuga se desfăsoară după regulile bine- 
cunoscute. 

Expoziţia prezintă, în urma inläntuirii su- 
"ect (la viorile prime)-răspuns (la viorile se- 
cunde)-subiect (la viole), o intrare suplimen- 
tară, cu răspunsul inversat (la vioriie prime). 
Amplilicat cu transpozitia ultimei sale celule 
(încercuită în exemplul de mai sus) în starea 
ei originară, acesta face legătura cu primul 
divertisment, care se bazează si el pe același 
element tematic. 
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Contrasubiectul. 


6. motivul generator din Preludiu 


prefisurat de asemenea în Preludiu, nu este 
obligat ; el însoţeşte doar răspunsul — cu ci- 
teva modificări (în exemplu sînt încercuite 
locurile unde ele se produc), chiar si atunci 
cînd acesta apare inversat, 

Cum spuneam, divertismentul prelucrează 
la început în imitații libere motivul final al 
subiectului (element ce a fost și el anticipat 
în Preludiu); apoi, într-un fel de scurte ca- 
noane ostinate (de tipul celui din Preludiu), 
două la număr, este utilizat capul subiectului, 
în starea originară şi în inversare. 

După o nouă expunere, simultană, a subiec- 
tului (la viorile prime si secunde, in terțe) 
şi răspunsului inversat (la viole), al doilea di- 
vertisment contopeste cele două canoane, su- 
prapunind la rîndul său formele originară si 
inversată ale capului tematic, 

Trecerea către repriză se face deci pe nesim- 
tite, căci aceasta preia superpoziţia răspuns 
inversat (la viorile prime 1) — subiect (la viori- 
le secunde 11); celelalte două compartimente 
ale partidelor astfel divizate intervin, în imi- 
tatie cu suprapunerea celor două forme ale 
capului tematic. Urmează un stretto (în care 
intră și violele) cu cea de a doua parte a subi- 
ectului, iar după el un alt canon cu capul te- 
matic ; ultima voce care intră (viorile prime) 
expune integral subiectul, în timp ce sub ea 
se insinuează din nou stretto-ul cu partea a 
doua a temei. 

În sfîrşit, violele intonează subiectul o ul- 
timä dată, oprindu-se pe un punct de orgă 
deasupra căruia motivul divertismentului se 
suprapune în trei variante ritmice : cea origi- 
nară, augmentată la dublu și la cvadruplu. Pe 
acordul final, în pianissimo, intonat de două 
viori, capul tematic intervine ca o nostalgică 
aducere aminte. 

Partea a treia a Concertului, cea mai liberă 
dintre toate, e compusă prin jocul alternantei 
recitativ-arioso. Dacă graniţa dintre Recitativ 
si Arioso este hotărît marcată, revenirea Reci- 
tativului se face treptat, printr-o  estompare 
firească a contururilor. Fiecare dintre cele 
două tipuri de structuri apare de patru ori, 
suferind în evoluție prefaceri mai mari sau 
mai mici, dar întorcîndu-se în cele din urmă 
la ipostaza originară. 

Profund înrudită ca expresie cu ideile initi- 
ale ale Preludiului, tema Recitativului, expu- 
să ca și acelea de corzile grave, dezvăluie 
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celula % 
E 


7 motivul generator din Fugă 
be 


din Preludiu 


mai întîi un motiv pe care compozitorul îl 
prefigurase încă în subiectul Fugii (vezi ex. 5) ; 
se remarcă apoi, în centrul temei, celula x a 
Preludiului (vezi ex. 1). 

Dacă a doua înfăţişare a Recitativului 


evidenţiază diverse variante ale celulei x, a 
treia lui apariție — cea mai îndepărtată de 
forma originară — se dezvoltă pe baza moti- 
vului final al acesteia (vezi ex. 7) şi a celui 
initial al ipostazei anterioare, intermediare 
(vezi ex. 8). 

În contrast cu caracterul monodic al Reci- 
tativului, în opoziţie cu atmosfera lui tensio- 
nată, funebră uneori, polifonia imitativă din 
Arioso, cantabilă și diafană atît ca densitate 
cît si ca intensitate sonoră, creează o imagine 
ireală, de basm. Cu o temă simplă și concisă, 


din celula y a Preldiolur 


Vie 


p poco cantabile 


în care se recunoaște cu ușurință celula y a 
Preludiului (vezi ex. 1), compozitorul reali- 
zează imitații între pachete de  voci-perechi, 
evoluînd în sexte, uneori strict paralel, alteori 
într-o subtilă eterofonie. 

Se nasc și aici scurte canoane, după cum se 
utilizează — în cea de a doua apariție a Ario- 
so-ului —, pentru imitații, inversarea capului | 
tematic. Un proces de dinamizare face ca, în 
a treia sa expunere, Arioso să atingă punctul 
culminant al arcului tensional. Ultima lui re- 
venire are un caracter condluziv : redus la nu- 
mai două intrări, el este urmat de o codă (sur- 
prinzător de senină, după înoleștarea ce a pre- 
cedat-o), în care răsună ca un ecou terta mică 
din finalul temei Recitativului. 

Pentru a amplifica dinamismul discursului, 
dar şi pentru a-i sublinia specificul naţional, 
în ultima parte a Concertului, Toccata, Sigis- 
mund Toduţă alătură ansamblului de coarde o 
toacă. Intervenţiile acesteia, cu gust şi econo- 
mie distribuite st dozate, dau un relief aparte 


debutului si finalului mișcării, ca si acelor 
momente în care iuresul jocului popular se 
domoleşte, pentru a se aprinde apoi mai viu. 
Căci Toccata, descriind în mare un A-B-A-, 
este un amplu joc ce ascunde un bocet în 
miezul lui. Jocul e în realitate o suită: prima 
secţiune se distinge printr-o foarte complexă 
poliritmie, încadrată totuşi în măsura de 6/8, 
în timp ce a doua aduce un ritm aksak pe cit 
de complicat pe atît de caracteristic si care 
sparge metrul ce (pentru facilitarea citirii si 
execuţiei) îl încorsetează. (vezi ex. 13) 

Secţiunea primă a jocului înlănţuie trei te- 
me : 


Primele două se remarcă prin secunda mărită 
descendentă şi prin dispunerea lor în pachete 
de voci ce evoluează paralel, în cvarte ; atre- 
ia este de fapt un motiv pregnant, care circulă 
cu vivacitate de la o voce la alta. 

Secţiunea secundă a jocului utilizează o sin- 
gură temă 


înrudită cu cele din ex. 10 și 11 prin 
secunda mărită descendentă si prin celu- 


la iniţială — inversare a celulei marcate din 
ex. 10 (de altfel, în culminatia pe care această 
secţiune o realizează — punct de maximă 


densitate polifonică și poliritmică al partiturii 
— compozitorul acordă un rol important aces- 
tei prime teme din secțiunea anterioară). 

Consecintä logică a recitativelor din păr- 
tile I si III, cu care se şi înrudeşte ca structu- 
ră ritmico-melodică, Andantino ce întrerupe 
jocul este momentul cel mai sumbru, momen- 
tul de tragism pur al lucrării. Tema lui are 
noblețea durității îndoliate 


y ua 


si proiectată asupra ei, toaca dobîndeste acum 
o altă semnificaţie. 

Bocetul se metamorfozează curînd în acti- 
une, în descătușare ` apoi jocul revine — dar 
drama rămîne prezentă, căci la basi stäruie 
în continuare tema de bocet, expusă în valori 
largi şi egale, de coral. Doar tema robustă a 
celei de-a doua secţiuni a jocului o va putea 
alunga, recompunînd climatul senin și opti- 
mist al începutului mișcării... 

„Climatul pe care îl cînta, cu mai bine de 
două decenii în urmă, solarul prim Concert 
pentru orchestră de coarde al lui Sigismund 
Todutä. | 


La 11 noiembrie 1874 s-a născut, la Iași, 
Constanţa Erbiceanu, una din cele mai proe- 
minente figuri ale pedagogiei muzicale din 
tara noastră. S-a stins din viaţă la 22 octom- 
brie 1961, cu puţine zile înainte de împlinirea 
vîrstei de 87 de ani. În cei aproape 40 de ani 
cît a dat îndrumări si a format soliști si pro- 
fesori de pian, a reușit să consolideze o „școa- 
lă“, imprimind un anumit fel de a gîndi fe- 
nomenul interpretativ, stabilind totodată coor- 
donatele unei pedagogii ce se fundamentează 
pe cele mai moderne date din domeniul peda- 
gogiei muzicii si pianului. 

Tatăl său era un cărturar vestit, Constantin 
Erbiceanu, originar din Satul Erbiceni, din 
apropiere de Iași. Copil de ţăran, fiind dat 
la școală. dă dovadă de aptitudini deosebite. 
Remarcat de prolesori, își continuă studiile ca 
bursier. Avea o înclinație specială pentru 
munca de cercetare. Initeligent, harnic, e tri- 
mis în străinătate la studii, după ce își luase 
licenţa în litere. Numit mai întîi profesor la 
laşi, apoi profesor la Universitatea din Bucu- 
resti, este ales membru al Academiei, pentru 
deosebitele sale merite în domeniul cercetării 
istorice. Fusese un aprig polemist, unul din 
scriitorii ce combäteau cu vervă scrierile cro- 
nicarilor greci despre domniile fanariotilor. 

Mama sa era o femeie foarte instruită. Scria 
piese de teatru, poezii pe care le citea lui 
Mihai Eminescu. ce venea deseori în casa Erbi- 
cenilor. Veneau multi membri ai ,Junimei*, 
Xenopol, Panu, Lambrior, care o ascultau pe 
mica pianistă ce nu împlinise încă 5 ani. Mama 
Aglae îi dăduse primele îndrumări în muzică, 
Constantin Erbiceanu se căsătorise la 35 de 
ani, după ce îşi făcuse o situație si era un nu- 
me cunoscut între cărturarii ieseni, Constan- 
ta (numele îi fusese dat după al tatălui) era 
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MEMENTO 


Constanta Erbiceanu 


de Theodor BĂLAN 


alintata familiei, cäci dintre cei patru copii, 
era singura fetiţă, prima născută. Toţi copiii 
aveau înclinații artistica și muzicale. 

La virsta de 8 ani, fetița precoce fusese 
aleasă „membră extraordinară“ a Asociaţiei 
„Amicii Artelor“ şi își dădea conştiincios con- 
cursul la manifestările acestei instituţii, cân- 
(nd în audiții. Fusese însorisă la Conserva- 
torul din Iași, unde domnișoara Miclescu îi 
dădea lecţii ce nu le va uita pină la adinci 
bătrîneţi. Primele noţiuni de teorie si solfegiu 
i le-a dat Teodor Burada. „Lui îi datorez rit- 
mul meu, atât de apreciat în străinătate“, avea 
să spună Constanța Erbicganu. Armonia ji 
fusese predată de Gavriil Musicescu. 

Cînd a împlinit 13 ami, mama Aglae o aduce 
în Bucureşti și o înscrie mai departe la liceu, 
instalind-o în pensionul Negoescu, renumit 
prin severitatea si disciplina impusă elevelor. 
Se pare că era foarte avansată la pian, căci 
din însemnările sale rezultă că pe atunci 
parcursese multe caiete de studii, între care 
Gradus ad Parnasum de Clementi, sonate de 
Mozart, Haydn si Beethoven. Pentru instruc- 
tia muzicală este încredințată lui Zd. Lubicz 
de Skibowski, absolvent al Conservatorului 
din Leipzig, clasa Reinecke. 

După ce își ia bacalaureatul, la îndemnul 
profesorului, care-i întrezărea o. carieră pia- 
nistică strălucită, pleacă la Leipzig la înce- 
putul anului 1894. Reinecke, dirijor, pianist, 
compozitor, mare pedagog, era personalitatea 
care domina viața muzicală a marelui oras. 
În vîrstă de 71 de ani, era la apogeul unei 
îndelungate cariere muzicale, începute ca 
Wunderkind, cu turnee de concerte întreprinse 
la vîrsta de 7 ani. Nu dădea lecţii decit pen- 
tru perfecționare. Totuşi, după ce o ascultă pe 
Constanţa Erbiceanu, o ia la clasa lui si con- 
tinuă să-i dea îndrumămi pina la absolventa 
Conservatorului, în anul 1898. La același exa- 
mem, care de fapt era un concert al absol- 
ventilor, cîntă si „micuțul Backhaus“, cum 
îi spunea domnisoara colegului său mai tinăr, 
(considerat cel mai mare interpret mozartian 
al Germaniei), un concert de Reinecke ` Con- 
stanta Erbiceanu interpretase Concertul în fa 
minor de Chopin. De pe atunci manilesta o 
preferinţă temperamentală pentru muzica ma- 
relui polonez, deși înclinațiile profesorului 
mergeau spre marii clasici, 


Este interesant de parcürs certificatul de 
absolventä, cu calificativul ehrenvoll, pe care 
l-a eliberat școala, acest Conservator, unde 
puteai să te eternizezi, căci nu existau limite 
de vîrstă nici de durată a cursurilor şi nici 
examene sau note de calificare, cu excepţia 
absolventei. Nu se prezentau la audiții şi la 
examenele de absolventä decit cei ce se sim- 
teau capabiii și cărora profesorii le îngăduiau 
să termine școala. În certificat sînt trecute 
calitățile celui în cauză ca si repertoriul 
parcurs. În cazul Constanţei Erbiceanu, reper- 
toriul este imens, bazat pe clasici şi roman- 
tici. Liszt e absent. Nu era înţeles de „marele 
Reinecke“. Accentul la caracterizarea domni- 
şoarei Erbiceanu era pus pe inteligenţă şi 
putere de muncă. 

Cei patru ani de la Leipzig au marcat per- 
sonalitatea viitoarei artiste, concertele mari- 
lor interpreţi ai lumii pe care a avut prilejul 
să-i asculte în Gewandhaus constituind o a 
doua şcoală, care pregăteşte spiritul spre per- 
fectiunea artistică. Înflăcărată interpretă a 
muzicii de Chopin, pe care îl studiase aproape 
integral, pleacă la Paris, ştiind că acolo va 
găsi un maestru cu care să se poată desă- 
virsi, Îi cântă lui Raoul Pugnot, profesor la 
Conservator și pianist de renume (1852-1914) 
cu care începe să ia lecţii. 

Din corespondența ce s-a păsdrat reiese 
sincerul entuziasm al marelui pianist francez, 
care găsise în tînăra româncă un element 
format, o artistă de o sensibilitate și o mă- 
iestrie rar întilnite. Continuă să studieze la 
Paris sub îndrumarea lui Maurice Moszkowski, 
pianist și compozitor la apogeul carierei, ale 
cărui lucrări le cunoștea de la Leipzig. Epi- 
gon chopinian în compoziţia, dar cu îndräz- 
neli instrumentale ce presupuneau o virtuo- 
zitate transcendentalä, Moszkowski era si un 
mare pedagog. Joseph Hoffmann fusese ele- 
vul său. Între Constanţa Erbiceanu și com- 
pozitor se naște o prietenie ce va dăinui pînă 
la moaritea lui Moszkowski. Scrisorile ce au 
rămas, dăruite de Constanţa Erbiceanu în anul 
1949 Statului Polon, împreună cu manuscri- 
sul Concertului în Re major pentru pian si or- 
chestră, dedicat pianistei româme, sînt o palidă 
reflectare a acestei legături de ordin spiri- 
tual. S-au mai păstrat doar unele biletele ne- 
semnificative ca și anumite dedicatii, cum 
ar fi următoarea ` „A ma très chère, très bril- 
lante, très distinguée (en voulez-vous des 
hommages ?) élève Melle Constance Erbiceano, 
souvenir affectueux, Maurice Moszkowski, 
Paris, 22/3 1902“. 

Fiind încurajată si susținută de compozitor, 
care se bucura de un imens prestigiu, Con- 
stanta Erbiceanu dă un prim recital la Paris 
în Sala Erard la 1 februarie 1900, urmat la 
scurt timp de unul la Londra, în ziua de 
12 mai a aceluiași an. Criticile sînt admira- 
bile. La 24 ianuarie 1901, se prezintă la Berlin 


cu un recital de concerte dat cu Filarmonica 
berlineză : Concertul în fa minor de Chopin, 
Concertul în Re major de Moszkowski, ce îi 
fusese dedicat de compozitor (prima audiție 
mondială), Andante spianato si Poloneza de 
Chopin. Era un program „polonezi căci Mosz- 
kowski, desi cetățean german născut la Bres- 
lau (1854), era de origine polonă. Orchestra 
fusese condusă de dirijorul permanent Rebi- 
cek, prestigioasă personalitate a Berlinului. 

Succesul repurtat o încurajează să dea alte 
reciitale la Paris și la Berlin, de la care s-au 
păstrat critici ce o apreciază în mod deosebit. 
Se vorbește de măiestria artistei, de ritmul 
său pregnant si de sonoritatea sa remarcabilă. 


în 1902 își mută reședința la Berlin, unde 
va petrece cea mai îndelungată din etapele 
vieţii sale, pînă după izbucnirea primului 
război mondial. Va da concerte, mai ales seri 
de muzică de cameră, în compania unor violo- 
niști de renume, între care Alexandru Schmu- 
Uer si Josef Malkin, violoncelist. Schmuller 
era un ,,Regerspieler“, Prieten cu Max Reger, 
cu care apărea deseori în concerte, a fost mu- 
zicianul care i-a deschis artistei noastre gus- 
tul pentru muzica ,uriasului bavarez“, cum 
era supranumit Reger. 

Nu mai avea o singură ţintă, pianul, ci sco- 
pul urmărit era o educaţie completă, să devină 
muziciană, să cunoască arta în esența ei. Vizi- 
teazä în mod sistematic muzeele, cu condeiul 
şi carnetul de note în mînă. Se înscrie în anul 
1907 la Universitatea din Berlin, Facultatea 
de Filozofie, unde timp de aproape cinci ani 
studiază si dă examene la cale mai importante 
cursuri. Se strinseseră la Universitatea din 
Berlin o serie de savanţi de renume. Max 
Friedlaender era foante respectat. În tinereţe 
fusese cîntăreţ, iar prelegerile sale despre lied 
erau urmărite nu numai de studenti. Cu el a 


dat examen despre opera beethoveniană şi a ur- 
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mat seminarul de „exerciţii muzicologicef, Ís- 
toria muzicii secolului XIX a urmärit-o la 
cursul lui Oscar Fleischer. Poate mai putin 
strălucitor decît Friedlaender, Fleischer fun- 
dase însă o asociație internațională de muzi- 
cologie. Cursurile sale erau foarte docte. 

„Am fost — scrie domnisoara — încă din 
Conservatorul de la Leipzig considerată inter- 
pretă ideală pentru muzica romantică, dar nu 
Liszt, nici romanticii timpurii, ci Schumann 
si Chopin“. E ușor de înțeles de ce cursurile 
despre compozitorii săi preferaţi o încintau, 
tot atît de mult ca si acelea despre spiritul 
epocii moderne, despre Wagner, despre poezia 
contemporană, despre unele precepte ale peda- 
gogiei moderne (cursul predat de Kretzschmaer 
era extraordinar), despre bazele esteticii, aşa 
cum era concepută de Wölfflin, sau să-l asculti 
pe „marele Simmel“, acel „Monet al filozofiei“, 
„metafizician al impresionismului“, ce pleda 
pentru o filozofie a nuantelor. 

Aci, în anii petrecuți la Berlin, s-a decantat 
puternica personalitate a unei pianiste ce nu 
îşi fundamenta arta doar pe intuiție artis- 
tică şi pe cunoaştere senzorială, ci pe solide 
cunoștințe de estetică. Aci a ajuns la convin- 
gerea că în pianisticä este necesară mai înainte 
de orice „înțelegerea muzicii“, totul trebuind 
să concure spre realizarea acestui scop. A auzit 
mai departe marile celebrităţi ale secolului și 
a cunoscut muzica lui Reger, cu care rima 
personalitatea artistei, o muzică niciodată dul- 
ce, ce pretinde maturitate artistică, folosind 
mijloace aproape ascetice, artă ce nu e desti- 
nata să placă, nefiind niciodată „amabilă“, ce 
exprimă sănătate și vigoare, cu polifonia ei ce 
se sprijină pe Bach, cu nervozitatea unor ne- 
încetate modulatii, Aci a învăţat să iubească 
si să aprofundeze muzica unui compozitor încă 
foarte contestat în Germania. 

În anul 1912 se duce la Meiningen si îi 
cîntă. Reger rămîne uimit de interpretările 
unei tinere firave, care domina pianul cu mă- 
iestria artei sale. Îl intelesese de minune. Ur- 
mează la Meiningen învăţămintele preţioase ale 
compozitorului, pianistului și dirijorului de 
renume. În anul 1912 încep concertele de mu- 
zică de cameră consacrate lui Reger. Primul 
are loc în Berlin la 23 octombrie, în sala 
Bechstein. O seară de muzică de cameră, în 
toväräsia muzicienilor Schmuller și Malkin. 
Presa este unanimă în a elogia pe interpreți 
dar destul de ostilă compozitorului. În anul 
1914, luna martie, un alt concert Reger dat de 
aceiași artişti e mai bine primit decit prece- 
denitul, iar instrumentistilor li se aduc elogii, 
subliniindu-se că strădaniile lor ar fi putut fi 
închinate unei cauze mai bune. 

Cu toată ostilitatea ce provoca muzica lui 
Reger, domnișoara Erbiceanu are curajul să 
prezinte cu aceeaşi echipă, la Paris, muzică de 
Reger în două programe diferite, la Salle Vi- 
lliers, la 27 și 30 aprilie 1914. Concertele au 
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stirnit un viu interes in lumea muzicală. Sala 
era înţesată de critici, între care si Jean 
Champtavoine, Lionel Dauriac, Calvocoressi. 
„În Berlin, ca şi aci, am avut critici splendide 
— scria Constanţa Erbiceanu. Parizienii me-au 
făcut adevărate ovaţii“. Ar fi vrut să facă un 
turneu și în ţară, dar intervenise războiul. Se 
reîntoarce la Berlin. Corespondenta cu Reger, 
din aceşti ultimi ani ai compozitorului, este 
susținută. Reger o anunța despre toate ope- 
rele ce apăreau. E semnalată pînă si ultima 
lucrare, opus 139. Îi multumise cu recunostin- 
ta pentru succesele repurtate, La Paris avusese 
grijă să-l invite la concerte şi pe Vincent 
d'Indy, ireduatibil adversar al lui Reger, care 
o felicitase cu multă căldură. În 1916, Reger îi 
scria : „Să sperăm că anul acesta vom avea 
pace“. Nu l-a mai văzut. Murise la Leipzig, în 
luna mai a anului 1916, în vîrstă de 43 de ani. 

Nu mai era uşor de locuit în Berlin în tim- 
pul primului război mondial. În 1916 pleacă 
în Elveţia ca să-și îngrijească sănătatea din 
ce în ce mai șubredă. Apoi revine în ţară. O 
găsim, în tovărășia maestrului Enescu, în 1919 
la Conservatorul din București si elaborînd, 
la solicitarea Ministerului Instrucțiunii, un ra- 
port de o mare severitate. Între 1919 si 1923 
este iarăși la Berlin. Studiază evoluţia meto- 
dologiei pianistice. S-a păstrat o schemă a unei 
proiectate lucrări pe care nu a mai avut tim- 
pul să o întocmească. 

În anul 1924, cînd împlinea 50 de ani, e 
numită profesoară la Conservatorul din Bucu- 
resti. Reluase fosta clasă a doamnei Saigiu. A 
continuat să predea pînă în anul 1938, cînd, 
potrivit legii pensiilor ce apăruse, este pensio- 
nata. A continuat să dea lecţii particulare la 
foștii săi elevi sau la alții mai tineri pînă în 
anul 1961, cînd a încetat din viaţă. 

Locuise pînă în ultimii ani într-un modest 
apartament de la etajul al doilea din casa 
fratelui său Laurenţiu, în strada Olga Dance, 
Interiorul era aproape ascetic. Ducea o viaţă 
extrem de retrasă; nu mai mergea nici la 
concerte. Era un climat de izolare, refuzase și 
instalarea unui post telefonic, comunicînd, cu 
toți ce îi erau dragi, prin admirabile scrisori. 
De acolo, veghea cu cerbicie la afirmarea ele- 
vilor săi, de la care nu accepta nici un onora- 
riu pentru lecţiile ce dădea, spunînd : „Eu mă- 
nînc așa de puţin... sînt vegetariană“, 

În anul 1951 îl felicitase pe maestrul Enes- 
cu, care împlinea 70 de ani. Îi amintea de 
debuturile lor de la Paris, căci Enescu cîntase 
pentru prima dată tot în sala Erard, cîteva 
luni după concertul de debut al Constanţei 
Erbiceanu. Îl informa despre ceea ce reușise să 
facă în domeniul pedagogiei pianului. „Da, 
știu tot ce ati realizat pentru tinăra școală 
pianistică românească și vă exprim întreaga 
mea admiraţie“, îi răspunse maestrul Enescu. 
Trei ani mai itirziu, în 1954, i se decerne titlul 
de artistă emeritä care a bucurat-o mult. 


Simtind cä se apropie de ultimele zile ale 
vieţii, în anul 1957 adresează scrisori cu un 
text identic unor personalităţi din viaţa noastră 
muzicală şi artistică, afirmind ` „Doresc să se 
știe ce am realizat la noi“. Dädea și o listă a 
celor pe care i-a avut ca elevi: Silvia Ser- 
bescu, Lidia Cristian, Irina Lăzărescu, Theodor 
Bălan, Cornelia Antonescu, Thea Rosenwald, 
Ana Pitis. Cici Manta, Maria Sova, Stella Ca- 
meniţă, Emilia Vlangali. Simona Faru. Cleo 
Maiorescu, Ecaterina Vlasie, Getta Grigoriu, 
Magda Nicolau, Valentin Gheorghiu. Mircea 
Brucăr, Josef Prunner. 

S-a vorbit mult, mai ales de către elevii și 
elevii elevilor, care constituie o filiatiune pe- 
dagogică, despre „metoda Erbiceanu“. Se pot, 
desigur, stabili anumite coordonate ale învă- 
tämintului pianistic aplicat de „domnișoara“, 
cum îi spuneau toţi elevii, dar nu poate fi vor- 
ba de o metodă svecială. Domnişoara trăise 
primii ani după războiul mondial la Berlin, în 
centrul frământărilor unei muzici noi, a unor 
teorii noi, a unor noi sisteme de gindire. (În 
anii din preajma războiului scrisese în ţară: 
„Să nu vă speriaţi dar ideile mele sînt ale 
une socialiste“). Acolo a luat cunoștință de 
metoda Breithaupt, pe care a aplicat-o, în fe- 
lul său, în Conservator. Rudolph Maria Breit- 
haupt, profesorul lui Arthur Rubinstein și al 
altor pianiști de seamă, inventase „tehnica na- 
turală a pianului“ care în fapt era o rästur- 
nare cu 1800 a regulilor de pînă atunci. Bratul 
e complet liber și conduce o mînă în continuă 
mișcare. Nu permitea nimănui un joc cu braţe 
înțepenite. Dar aceasta nu era o „metodă Erbi- 
ceanu“ deoarece în scurtă vreme si alți profe- 
sori au avut prilejul să cunoască un sistem 
care nu fusese încetățenit nici la noi si nici 
în învățămîntul francez. 

Ceea ce o deosebea cu adevărat erau alte 
coordonate. Mai întîi, noţiunea de perfecţiune. 
Cerea un respect desävirsit al textului muzi- 
cal. Introdusese, după expresia sa, interpretări 
cinstite, absolut fidele textului. Mergea si mai 
departe. căci oricît de perfectä ar fi fost o 
intenpretare. nu era de ajuns dacă nu fusese 
străbătută de un fior de viaţă. „Aș dori pen- 
tru pian un joc nou — notează undeva — mai 
multă libertate, mai multă grandoare. Interpre- 
tările să fie susținute de o profunzime de sen- 
timente“. Cerea un fel de a cînta care să dea 


impresia că se „instrumenitează“. O interesa în 
primul rînd maturitatea, căci „totul tinde în 
artă spre maturitate“. Îl cita deseori pe Man- 
geot : „L'art c'est le mieux“. 

Gusturile deveniseră foarte „contemporane“, 
Dădea sugestii să se cînte „muzică nouă“: 
Stravinski, Prokofiev, Bartok, Casella, Schön- 
berg. Îl adora pe Enescu, ca si muzica româ- 
nească. „Nu am ascultat nimic mai perfect din 
punct de vedere artistic decît muzica populară 
auzită în două rînduri la Cîmpulung Muscel“. 

Dacă am putea face o critică pedagogiei sale 
ar fi aceea a unui anumit exclusivism pe care 
l-am denumi „matern“. Atîta dragoste punea 
în raporturile cu „copiii spirituali“ ai săi, încît 
mergea pînă la diminuarea meritelor altor 
muzicieni. Atît de aprigă era în protejarea 
acestora, încît într-o scrisoare de toată frumu- 
setea. în care Jean Samuel îi spune cit de mult 
a lost admirată școala sa la Paris si Londra, 
unde „nici pe sfert nu se acordă atita atenţie 
elevilor“, îi reproșează că prea l-a învățat să 
nu aibă nici o iniţiativă. să se lase condus pînă 
în. ultimele amănunte de profesoara din Româ- 
nia. Cînd vedea cum Alfred Cortot îi aduce 
elogii în scris, ridicînd în slăvi pe Silvia Ser- 
bescu. sau cînd Valentin Gheorghiu îi scria 
că la recitalul de la Paris Marguerite Long, 
Yvonne Lefebur și Samson Francois îi aduse- 
seră domnișoarei neprecupetite elogii, cînd 
Sviatoslav Richter o vizita acasă ca să-i măr- 
turisească sentimentele sale de admiraţie, sim- 
tea că i se recunoscuseră meritele sale de „pro- 
fesoarä de muzică“. 

S-au păstrat cîteva manuscrise foarte suc- 
cinte : despre stilul în muzică, despre ritm, 
despre școlile pianistice, gînduri răzlețe despre 
muzică, Reger despre clasicii germani. Aci nu 
mai este profesorul care vorbește, ci omul cul- 
tivat, sigur pe cunoștințele sale. Domnișoara 
știa cît ştie. De aci provine siguranţa pe care 
o aveau îndrumările sale si puterea de convin- 
gere care să dea în conștiința elevilor certi- 
tudinea unor interpretări fără greş. 

Desigur că a fost un muzician eminent și 
implicit o admirabilă profesoară de muzică și 
de pian. Fondul său, de o mare probitate, de o 
generozitate unică, i-a îngăduit să se înscrie 
în istoria pedagogiei noastre ca o personalitate 
luminoasă. ce face cinste vieţii noastre mu- 
zicale. 


VIATA 


MUSITALÀ - 


Zilele muzicii poloneze 


„Zilele muzicii poloneze“ din R.S. România, des- 
fășurate în perioada 13—23 decembrie 1974, au cons- 
tituit o nouă realizare din șirul acțiunilor de ample 
proporții, menite să ducă la mai buna cunoaștere 
a valorilor muzicale din ţările prietene. În această 
perioadă, au fost incluse în programele concertelor 
simfonice susținute de Filarmonicile din București, 
Cluj-Napoca, Iaşi, Bacău, Timişoara, Tirgu Mureş, 
Braşov, Craiova, Ploieşti si Arad o seamă de lucrări 
ale unor compozitori polonezi clasici si contempo- 
rani printre care Frederic Chopin, Mieczyslaw Kar- 
lowicz, Witold Lutoslawski, Krzysztof Penderecki, 
Tadeusz Baird, Zbigniew Rudzinski, Boleslaw Sza- 
belski, Wojciech Kilar, Stanislaw Kiselewski, Gra- 
zyna Bacewicz, Henryk Czyz. Aceste lucrări au fost 
programate la concertele respective fie de către di- 
rijorii români preväzuti a apărea la pupitru, fie de 
către dirijorii oaspeți polonezi Jerzy Katlewicz (Bu- 
curesti), Jerzy Maksymiuk (Cluj-Napoca si Bacău), 
Zbigniew Chwedezuk (Iaşi), Zdzislaw Szostak (Ti- 
misoara), Szymon Kawalla (Craiova). În plus, au 
mai participat la unele din concertele programate 
în ţară, interpretind lucrări de compozitori din pa- 
tria lor, solistii polonezi Lidia Grychtolowna — pian 
şi Jerzy Artysz — bariton (Bucureşti), Andrzej Wro- 
bel — violoncel (Cluj-Napoca si Bacău), Alexandri- 
na Utrecht — pian (Timişoara), iar formația „Cap- 
pella Cracoviensis“ din Cracovia, dirijată de Stanis- 
law Galonski a concertat la București, Braşov, Sibiu 
si Satu Mare. A fost, în ansamblu, o manifestare 
care — datorită extinderii sale în numeroase centre 
ale ţării noastre — a prilejuit publicului românesc 
un contact viu cu una dintre școlile componistice 
deosebit de originale şi de active ale zilelor noastre. 
A fost în același timp un preludiu la „Zilele muzicii 
românești în R.P. Polonă“, care vor continua în anul 
1975 schimburile culturale în domeniul muzicii în- 
tre cele două ţări. 

În rîndurile ce urmează, ne vom referi la cele 
două concerte organizate la București în cadrul „Zi- 
lelor muzicii poloneze“, 


JERZY KATLEWICZ LA PUPITRUL 
FILARMONICII „GEORGE ENESCU" 


Alături de Jan Krenz, Stanislaw Wislocki, Andrzej 
Markowski, Stanislaw Skrowaczewski, — Jerzy Kat- 
lewicz face parte din generaţia mijlocie a șefilor 
de orchestră polonezi, care a impus şcoala dirijorală 
dn patria sa atenţiei susținute a cercurilor muzicale 
internationale, Fost — succesiv — conducător al 
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Operei din Cracovia, al Filarmonicii din Poznan, al 
Operei și Filarmonicii din Gdansk, Katlewicz deţine 
din 1969 conducerea Filarmonicii din Cracovia, im- 
punîndu-se atît în fruntea acesteia, cît si ca dirijor 
oaspete în numeroase tari ale lumii, ca un artist de 
superioară pregătire profesională, capabil să antre- 
neze orchestrele în execuţii de mare tensiune emo- 
tionalä si deplină autenticitate stilistică. Primul său 
contact cu Filarmonica „George Enescu“ a confirmat 
pe deplin renumele de care se bucură. 

De la început, lucrarea De natura sonoris II a 
lui Krzysztof Penderecki (compusă în 1971 si pre- 
zentată cu acest prilej în primă audiție bucurestea- 
nă) a pus orchestra la grea încercare. Deşi scurtă 
(durează circa 8 minute), ea pretinde din partea exe- 
cutantilor o mare încordare a atenţiei, datorită în 
special modului neconvențional în care sînt folosite 
diferitele instrumente. Se ştie că Penderecki operea- 
ză mai cu seamă cu coloritul sunetelor, dovedind 
o extraordinară imaginaţie în această privinţă. Dacă 
structura compozițiilor sale este simplă și clară, în 
schimb materialul sonor este supus unor neîncetate 
transformări si înnoiri, care lărgesc necontenit ex- 
presia muzicală. Așa se petrec lucrurile şi cu De 


natura sonoris II, unde — după o introducere încre- 
dințată  percuţiei si unui instrument chinezesc 
denumit flaut lotus — pe fondul îndelung 


ținut în pianissimo al vionilor se suprapun in- 
terventii surprinzătoare ale întregului grup al 
coardelor, urmate de momente de mare intensitate 
ale întregii orchestre (care include o bogată garni- 
tură de instrumente de percuție — printre care gon- 
eul si cinelul acţionate cu un arcus —, clopote, pian 
preparat etc.), precedind un final în care sunetele 
se rarefiază pînă la dispariţie. După cum o arată 
si titlul, Penderecki își propune aci să exploreze 
natura sunetului muzical, posibilitățile sale de trans- 
formare, totul fiind însă aservit expresiei dramatice. 

În continuare, cunoscuta pianistă poloneză Lidia 
Grychtolowna — avînd la activul ei o carieră in- 
ternationalä bogată în succese — a apărut ca solis- 
tă în Concertul nr. 2 în fa minor, op. 21 de Chopin. 
A fost o interpretare plină de bravură, într-un stil 
atletic, percutant, dovedind mare virtuozitate și ușu- 
rintä tehnică, alături de evidenta intenţie de a evita 
orice alunecare pe panta unui sentimentalism desu- 
et. Ce e drept, aceste pagini, în care melodia renaşte 
fără încetare, urmînd transmutatii imprevizibile, pre- 
tind o anumită libertate expresivă si o alură impro- 
vizatorică, pe care nu le-am întîlnit în cîntul Lidiei 
Grychtolowna, asa cum ne-au obișnuit pianiști de 
talia unui Arthur Rubinstein. Admiţind că exemplul 
lui Rubinstein nu este ușor de urmat, să recunoas- 
tem totuşi că Grychtolowna desfășoară calităţi pia- 
nistice muzicale întru totul remarcabile. 

De la Chopin, Katlewicz a făcut cale întoarsă spre 
muzica contemporană, alegînd ca lucrare de tranzi- 
tie Sonetele de dragoste (pe versuri de Shakespeare) 
de Tadeusz Baird, un ciclu de patru lieduri pentru 


bariton si o orchestră redusă, alcătuită din coarde, 
lemne, timpani si clavecin. Lucrarea corespunde pe- 
rioadei de formație a compozitorului (a fost scrisă 
în 1956, cina Baird avea 28 de ani), nelăsind să se 
întrevadă evoluţia sa ulterioară spre un limbaj ba- 
zat pe folosirea tehnicii celei mai noi. Atmosfera 
sugerează în chip cvident epoca Renașterii trecută 
prin filtrul sensibilităţii unui muzician al veacului 
XX ; predomină lirismul (in Sonetele I și III), desi 
nu lipsesc unele elanuri generoase, repede domolite 
(în Sonetul II), pentru ca in Sonetul IV ambianța 
să devină destinsă, impregnată de o dulce melan- 
colie. Interpretarea părţii solistice pretinde un cîn- 
täret capabil de o expresie interiorizatä, totodată stă- 
pin pe o tehnică vocală folosită fără ostentatie, pen- 
tru a da impresia că totul vine „dinăuntru“, din 
străfundurile afectivității poetice. Este tocmai ceea 
ce a reușit să obțină baritonul Jerzy Artysz, solist 
al Operei din Varșovia. 

In fine, Livre pour orchestre de Witold Lutoslaws- 
ki — una din lucrările capitale ale noii muzici po- 
loneze — a răsunat din nou sub cupola Ateneului, 
într-o execuţie „de zile mari“, care a spulberat defi- 
nitiv opinia, nu rareori auzită, despre dificultăţile 
de adaptare a membrilor Filarmonicii „George Enes- 
cu“ la stilul si la tehnica instrumentală a muzicii 
contemporane de orientare anti-traditionalistä. Cu un 
dirijor de talia lui Jerzy Katlewicz la pupitru — un 
maestru al baghetei de o exemplară claritate si efi- 
ciență — adaptarea a avut loc fără probleme, atit 
în pasajele efectiv dirijate (constituind marea ma- 
joritate), cît si în interludiile dintre cele patru părţi 
ale lucrării, în care instrumentistii cîntă ad libitum, 
fără a primi indicaţii din partea şefului de orches- 
tra, Livre pour orchestre şi-a revelat astfel — poate 
cu si mai multă pregnantä ca la execuțiile anterioare 
— construcţia sa extrem de strictă, evidențiind toto- 
data capacitatea autorului de a crea o tensiune me- 
reu ascendentă, care culminează în amplul final, 
odată cu vacarmul alămurilor pe fondul discret al 
coardelor, pentru a încheia lucrarea în sunetele per- 
dendosi ale unui cuplu de flaute. 


CAPPELLA CRACOVIENSIS 


Dintre cei 20 de instrumentiști care alcătuiesc 
ansamblul cameral „Cappella Cracoviensis“ al Fi- 
larmonicii din Cracovia s-a alcătuit pentru turneul 
în România o formaţie restrinsä, cuprinzind 15 mem- 
bri, căreia i s-a atașat grupul de 9 cintärcti-madri- 
galisti, incluzînd și cvartetul soliștilor vocali. Tot 
acest ansamblu se află sub conducerea dirijorului 
Stanislaw Galonski, un muzician de înaltă calificare 
profesională, cunoscător în profunzime al muzicii 
renascentiste si baroce poloneze si universale. 

De la început, formaţia și dirijorul și-au demon- 
strat remarcabilele calități de muzicalitate si de 
autenticitate stilistică în Concerto grosso în Re ma- 
jor op. 6 nr. 5 de Händel, parcurs într-o manieră 
viguroasă, pe un fond ritmic de mare rigoare chiar 
si în pasajele rapide bosat ornamentate. În ciuda 
formulei instrumentale restrînse la 7 viori, 2 viole, 
2 violonceli, un contrabas si clavecin, sonoritatea a 
fost amplă, precis echilibrată, evidentiindu-se gru- 
pul „concertino“ (Lucia Szczepanska — vioara 1, 


Barbara Werner — vioara a II-a, Anna Skowron — 
violoncel) prin interventiile sale pline de strälucire 
si micul grup al instrumentelor grave din „tutti“, 
asigurind o bază ritmică incisivä si absolut me- 
tronomicä. 

Odată cu trecerea la Concertul în re minor pen- 
tru două viori şi orchestră de Bach, cei trei excelenți 
soliști din lucrarea lui Händel s-au incadrat în an- 
samblul orchestral, din rîndurile căruia au ieşit în 
schimb violonistii Leszek Barnat şi Stefan Stala- 
nowski, pentru a susţine părțile solistice în celebra 
compoziție concertantä a lui Bach. Din nou, colecti- 
vul și-a afirmat însuşirile remarcate anterior, reali- 
zind o interpretare dominată de o mare disciplină 
artistică. 

Următoarea lucrare a programului ne-a prilejuit 
cunoaşterea compozitorului polonez Mihal Spisak 
(914—1965), fost elev al Nadiei Boulanger la Paris si 
autor a numeroase creații in domeniul simfonic, ca- 
meral si al operei. Suita pentru orchestră de coarde, 
compusă în 1945, a evidențiat un stil neoclasic, re- 
marcat deopotrivă în cele patru părți, construite după 
principii arhitectonice severe. 

Deosebit de interesantă ni s-a părut lucrarea vocal- 
instrumentală Completorium de Grzegorz Gervazy 
Gorczycki (1667—1734), reprezentant de frunte al 
polifonistilor polonezi din secolele XVI—XVII, 
autor a numeroase misse, oratorii, motete, imnuri 
etc. compuse în timpul activității sale ca sel de 
orchestră al catedralei din Cracovia. Multe din 
creatiile sale au fost date la iveală abia în anii din 
urmă. Printre acestea se numără si Completorium, 
scris pe un text liturgic în limba latină, într-un 
stil „concertato“, pentru grup vocal cu 4 soliști si 
a formaţie instrumentală de cameră incluzind, în 
afară de coarde, 2 oboi. Aci am fost impresionați 
de perfecțiunea cîntului celor 9 membri ai grupului 
vocal (3 soprane, 2 mezzo-soprane, 2 tenori și 2 bas- 
baritoni), cu toţii demonstrind posesiunea unei re- 
marcabile culturi de specialitate și a unei muzicali- 
täti impecabile. Atit în pasajele de ansamblu cît și 
în cele solistice (susținute de soprana Urszula Redych 
Vasina, mezzo-soprana Eligia Glosowska. tenorul 
Eugeniusz Sasiadek şi baritonul Adam Szybowski), 
membrii grupului ne-au oferit momente de 
superioară satisfacție artistică, impunindu-se prin 
frumusețea frazärii si prin precizia executării dife- 
ritelor ornamente si vocalize, specifice stilului de 


epocă. Întregul ansamblu vocal şi instrumental a 
lăsat să se întrevadă seriozitatea cu care se practică 


muzica în străvechiul centru cultural şi artistic al 
Cracoviei, purtător al unor tradiţii seculare, pe care 
muzicienii Poloniei populare le cultivă cu un neabă- 
tut simţ de răspundere. 

Edgar ELIAN 


Kazimierz Piwkowski şi instrumentele 
de odinioară 

Organizarea „Zilelor muzicii poloneze“ ne prileju- 
ieste publicarea unei convorbiri realizate în ianua- 
rie 1973 cu Kazimierz Piwkowski, fondator (în 1964) 


al formaţiei de muzică veche ,Fistulatores et tubi- 
cinatores Varsovienses“, cu care a întreprins atunci 
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un turneu în ţara noastră, stirnind un deosebit in- 
teres prin ineditul instrumentelor de epocă folosite. 

Kazimierz Piwkowski, fost prim fagotist în Filar- 
monica Naţională din Varșovia, profesor si (din 1972) 
decan al Facultăţii de instrumente a Academiei de 
muzică din capitala Poloniei, a construit de altfel 
el însuși aceste instrumente. De aceea, convorbirea 
a avut drept obiect împrejurările în care interlocu- 
torul a început să se ocupe de reconstruirea acestor 
instrumente si de valorificarea lor în cadrul unei 
formaţii de muzică veche. 


— Ca student încă, m-a pasionat muzica acelor 
vremuri îndepărtate, interpretind-o, desigur, la ins- 
trumente moderne. Mai tirziu, o carte din secolul a 
XVII-lea, Sintagma musicum de Michael Praeto- 
rius, scrisă în perioada 1615—1620 în patru volume, 
dintre care volumul al Il-lea — dedicat studiului 
instrumentelor — mi-a atras atenţia prin interesan- 
tele sale reproduceri ale unor instrumente de epocă. 
Mi-a venit astfel ideea să încerc eu însumi recons- 
tructia unor asemenea instrumente. Folosind ocazia 
turneelor Filarmonicii din Varșovia, la care partici- 
pam ca prim fagotist, am vizitat muzeele de instru- 
mente muzicale din Viena, Bruxelles, Berlin, Leip- 
zig, Praga, organizindu-mi treptat o amplă docu- 
mentatie bazată pe fotografii, măsurători, schiţe. Pa- 
ralel, am urmărit pretutindeni, în muzeele şi gale- 
riile de artă plastică, tablourile de epocă în care erau 
înfățișate instrumente muzicale din secolele trecute. 
În 1958 am intrat în acţiune. Mi-am improvizat aca- 
să — mai precis, în …bucätärie — un mic atelier, 
în care am început să construiesc instrumente vechi, 
spre disperarea vecinilor, puţin dispuși să suporte 
încercările mele sonore, realizate la cele mai diver- 
se ore ale zilei si ale nopţii. Intenţia mea fiind să 
construiesc instrumente în „familii“ de cite patru — 
sopran, alto, tenor, bas, — pentru a putea executa 
muzică a cori, scrisă original pentru cvartet vocal 
sau instrumental, primele mele construcţii s-au a- 
dresat epocii Renașterii, în care existau numeroase 
astfel de lucrări, per cantare o per suonare. Apoi 
am atacat repertoriul Evului Mediu tirziu, pentru 
care erau necesare alte instrumente, de tipuri foarte 
variate, negrupate pe familii. 

— Dacă aspectul exterior al instrumentelor vechi 
l-ați putut desprinde din tablouri, desene si din pu- 
tinele exemplare existente „în natură“ prin muzee 
— dar de regulă într-o stare de deteriorare care per- 
mite cu greu folosirea lor practică — în ce mod ati 
dedus sonoritatea instrumentelor originale, pentru a 
o păstra în reconstructiile Dvs. ? 


— Sonoritatea instrumentelor este pe alocuri des- 
crisă în literatura veche. Unele instrumente sînt ca- 
racterizate ca avînd un sunet „dulce“, altele un su- 
net .tipätor“, „nazal“ etc. Aceste descrieri mi-au 
servit ca îndrumare, — dar evident, dincolo de toa- 
te, a fost necesară o oarecare intuiţie ...In general, 
am căutat să fac abstracţie de sunetul modern, cu 
care ne-am obișnuit în concerte, mentinind chiar 
anumite aparente „defecte“ în raport cu gustul de 
azi. 

— Pentru cititorii revistei noastre, printre care se 
află numeroși muzicieni de profesie, v-am ruga să 
ne descriefi mai în detaliu instrumentele reconstru- 
ite de Dus. 
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— Primele instrumente pe care le-am construit 
au fost patru cornete încovoiate (numite stolti la 
Praetorius, Krummhârner în limba germană sau 
cromorni în italiană), cu ancie dublă, introdusă în- 
tr-o capsulă (Windkapsel), astfel încît buzele instru- 
mentistului sînt în contact direct cu capsula şi nu 
cu ancia. Sunetul acestor instrumente este ,,obiec- 
tiv“, fără expresie, cu o culoare deschisă, tipică Re- 
nașterii. În continuare, am construit patru alte ins- 
trumente cu ancie dublă, denumite în germană 
Schalmei, în italiană bombardino, în franceză petite 
bombarde — un fel de strămoș al oboiului — ase- 
mănătoare cu ceea ce s-a păstrat pină azi în mu- 
zica turcească sub denumirea de zurna. Din aceeași 
familie am realizat si patru instrumente denumite 
în germană Pommer, al căror bas a dat naştere ul- 
terior fagotului. Tot un predecesor al fagotului este 
și instrumentul denumit Dulzian, din care am cons- 
truit un exemplar ; caracteristic apare aci că tubul 
încovoiat în care se suflă este din lemn — nu me- 
talic ca la fagotul modern — si că locul lui este în 
corpul instrumentului, nu în afara acestuia. 

— Pînă aici constat că aţi construit în special ins- 
trumente din familia suflătorilor de lemn, dacă avem 
în vedere si cei patru „flauti dolci“, pe care i-am 
văzut folosiți la concertul Dvs... 

-— „dar care nu sînt construiți de mine, ci cons- 
tituie un produs de serie, procurat din afară. Evi- 
dent, pentru varietatea repertoriului, nu m-am li- 
mitat la suflătorii de lemn, ocupîndu-mă si de alte 
instrumente. Unul dintre acestea, din familia suflä- 
torilor de alamă, este cel denumit în germană Zink 
și în italiană cornetto curvo. Este un instrument cu 
7 găuri, putin încovoiat, cu mustiuc ca la trompetă 
si cu sunet metalic. Eu l-am fabricat din lemn de 
nuc, asamblînd cele două parti ale sale prin lipire 
si acoperindu-le apoi, conform practicii de epocă, cu 
un înveliş de piele. Aceste cornete erau folosite în 
muzica de dans sau la petreceri, dat fiind că trom- 
petele puteau fi utilizate numai în ocazii speciale, 
solemne, la curţile regale sau princiare. În fine, am 
completat instrumentele de suflat din alamă ale for- 
maţiei cu două tromboane mici din metal, copiate 
după modelele aflate la muzeul din Poznan. 

— Spuneati că ati construit şi instrumente speci- 
fice muzicii medievale... 

— Da, şi în special instrumente de corzi. Printre 
ele se află o violă (în germană Fidel, în italiană 
Fidula) cu cutia de rezonanţă aproape dublă ca aceea 
a viorilor de azi, cu numai trei corzi (do — sol — do) 
si cu arcusul primitiv, ca un arc, avînd lemnul 
curbat. Drept model mi-a servit aci un tablou foarte 
realist, cu multe detalii, găsit la un altar din Cra- 
covia. Instrumentul nu permite un cînt expresiv, cu 
vibrato şi nici execuţia unor pasaje de virtuozitate, 
dar muzica epocii nici nu cerea asemenea procedee. 
Am construit apoi un psalterium, instrument cu 
coarde ciupite, ca o harpă portativă, folosit în Evul 
Mediu si în poziţie orizontală, coardele fiind în acest 
caz lovite cu ciocănele, ca la țambal. În cele din 
urmă, am realizat două orgi mici. Pentru început 
un organetto portativ la care instrumentistul cîntă 
cu dreapta monodic, cälcind tastele și apasă cu stîn- 
ga foalele ; era foarte întrebuințat în Evul Mediu 
pentru muzica de dans, așa ca acordeonul în zilele 
noastre. Drept model mi-a servit tot un tablou din 


Cracovia, de la castelul Wawel. De dimensiuni ceva 
mai mari este orga Regal — caracteristică Renaste- 
rii si Barocului timpuriu — la care tuburile au fost 
executate de către un meserias specialist, dar asam- 
baren s-a executat în micul meu atelier. Instrumen- 
tul a fost conceput în așa fel, încit să poată fi de- 
montat si montat la loc cu ușurință, în vederea fo- 
losirii lui în turnee. 
— Dar instrumentele de percuție ? 


— Si acestea au fost construite tot de către mine: 
o tobă cu cutia de rezonanță intermediară, ca di- 
mensiuni, între toba mare și toba mică de astăzi, un 
trianglu mic, o pereche de cineli miniaturali, etc. 

— O dată realizate toate aceste instrumente, ele 
trebuie însă făcute să „inte“. Cum v-aţi recrutat 
membrii formaţiei ? 

— Am apelat, după cum era firesc, la colegii mei 
din Filarmonică, dispuşi să studieze tehnica acestor 
instrumente. În cele din urmă, m-am oprit la 6 per- 
soane — printre care și fratele meu Leon Piwkow- 
ski, prim trombonist al Filarmonicii — fiecare mem- 
bru al grupului fiind obligat să cînte la mai multe 
instrumente. După un timp, am început să folosesc 
un grup vocal de 3 băieţi — mai precis cei doi fii 
ai mei si unul din fiii fratelui meu — conform u- 
zantei de epocă. Ulterior i-am înlocuit prin două 
voci bărbătești, un contra-tenor și un bas-bariton. 
Uneori cîntă și întreg ansamblul în cor. 

— Dar repertoriul ? 


— Găsirea repertoriului a fost una din problemele 
cele mai grele, aproape mai grea decit aceea a cons- 
truirii instrumentelor, deoarece trebuiau adaptate la 
formația noastră nişte simple linii melodice. În cele 
din urmă, pornind de la documentaţia vremii, a tre- 
buit să mă bazez totuși pe gustul propriu ca ghid, 
să pun în acţiune imaginatia, intuiţia. Am început 
cu muzica poloneză din Renaștere și cu muzica in- 
terpretată în acea vreme în Polonia, dar treptat 
mi-am extins preocupările la muzica franceză, spa- 
niolă, germană, engleză. În mod practic, repertoriul 
merge din secolul al XII-lea pînă în Barocul timpu- 
riu, dar nu mai tirziu de anul 1650. Pregătirea unui 
program de concert este deosebit de dificilă, pentru 
că nu vrem să obosim publicul prin reconstituiri 
muzeistice, ci dimpotrivă, să-i prezentăm o muzică 
vie, atractivă. De aceea, noi nu concepem programe 
monografice — de pildă muzica unei anumite epoci, 
a unui anumit secol, — ci mai degrabă programe 
variate, atractive, cu multe contraste privind genu- 
rile, formele, instrumentele. Ne place să cîntăm în 
clădiri vechi, în castele si muzee, unde ambianța si 
acustica de epocă creează o imagine sonoră adecvată. 
De altfel, valorile mici ale notelor permit execuţia 
în săli cu mare reverberatie. 

— Cum ati ajuns la numele ansamblului ? 

— Denumirile de „fistulatores“ si ,tubicinatores“, 
semnificind respectiv muzicanți care cîntă la instru- 
mente de suflat din lemn sau din alamă, le-am gă- 
sit în documente vechi, scrise în limba latină. Titu- 
latura este, poate, cam lungä, unii ne-au propus să 
ne limităm la ,,Fistulatores“ dar acum titulatura 
s-a impus și s-ar părea că e prea tîrziu pentru a o 
schimba, 


Note din Varşovia 


Aflat la cea de a 18-a ediţie a existenţei sale, fes- 
tivalul international de muzică contemporană ,,Toam- 
na la Varşovia“, se impune în mod categoric, în 
prim planul manifestărilor culturale internaţionale 
de răsunet. Cît de mult înseamnă acest festival pen- 
tru cultura poloneză, o dovedește însăși marea pre- 
tuire de care se bucură astăzi compozitorii polonezi 
în lumea muzicală contemporană, ca şi faptul că 
Varşovia, si în mod implicit Polonia, este unanim 
recunoscută drept unul dintre cele mai prestigioase 
centre culturale din lume. 

Dacă ar fi să ne referim numai la posibilitățile de 
afirmare ale compozitorilor polonezi, trebuie să men- 
tionăm existența anuală în Polonia a 3 festivaluri 
naţionale de muzică contemporană, unde sint pre- 
zentate publicului cele mai recente opusuri, aparti- 
nînd compozitorilor polonezi de toate virstele (de la 
studenţi aflaţi încă pe băncile Conservatorului, pînă 
la cei mai virstnici membri ai Uniunii compozitori- 
lor). Din aceste festivaluri sînt selecţionate cele mai 
reprezentative lucrări pentru festivalul „Toamna la 
Varşovia“ care are un caracter internațional. Pe 
lingă toate acestea se poate remarca intensa publi- 
citate care se face în jurul creaţiilor autohtone, 
prompta difuzare a lucrărilor muzicale prin parti- 
turi si discuri. 

Iată de ce „Toamna la Varșovia“ reprezintă în 
primul rînd un mijloc de propagare și de afirmare 
a culturii muzicale poloneze contemporane, în arena 
internaţională, dar în acelaşi timp și un prilej de 
confruntare a orientărilor celor mai diverse din crea- 
tia muzicală contemporană, o confruntare atît a 
curentelor de avangardă, cit si a celor de orientare 
mai tradiţională. Ori, tocmai în aceasta constă în 
special importanța festivalului și anume în faptul 
că nu polarizează manifestările muzicale în jurul 
vreunui curent sau fenomen muzical, ci caută să 
cuprindă o arie cit mai variată si mai largă a pei- 
sajului de orientări. Asadar, un bun prilej de in- 
formare asupra a tot ce este nou, în toate direcţiile 
de evoluție a muzicii contemporane. 

O altă constatare reprezintă și faptul că în afara 
lucrărilor de dată recentă, sînt prezentate la festi- 
val și opere mai vechi din muzica secolului XX, de- 
venite între timp clasice, intrate deja în istoria mu- 
zicii, prin importanta, prin rolul pe care l-au jucat 
în anumite momente, din prima jumătate a secolu- 
lui nostru. Astfel, cu ocazia împlinirii centenarului 
naşterii lui Schönberg, cît si ca un omagiu adus vic- 
timelor nazismului, a fost prezentată lucrarea Su- 
pravietuitor la Varşovia, iar într-un alt concert poe- 
mul simfonic Pelleas si Mélisande. De asemenea, a 
fost executată si lucrarea Offrandes de Varèse (in 
concertul orchestrei simfonice a O.R.T.F. dirijată de 
Gilbert Amy). 

Ceea ce impresionează într-un mod cu totul deo- 
sebit la acest festival, este marea afluentä a publi- 
cului spectator, un public avid de nou, constatarea 
infirmînd cu prisosinţă teoria precum că muzica 
contemporană, arta contemporană în genere, creează 
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un dezinteres unanim în rîndul consumatorilor de 
artă, adresindu-se numai unui cerc foarte restrins 
de avizaţi sau de snobi. Realitatea este că acest in- 
teres al publicului spectator de toate virstele (în 
care desigur predomină cei mai tineri), pentru nou- 
tatea artistică, a fost cultivat de-a lungul unei pe- 
rioade mari de timp, drept consecinţă a citeva secole 
de tradiţie culturală. 

Räsfoind agenda festivalului, remarcăm prezenţa 
în primul plan a muzicii poloneze (ca şi în ediţiile 
precedente de altfel), lucrările de Penderecki, Baird, 
Bujarski, Kotonscki, Serocki, Kilar, Gorecki, Sicors- 
ki, Krauze și alţii, fiind interpretate în primul rînd, 
de către orchestra si corul Filarmonicii nationale 
poloneze. 

Menționăm apoi, o seară de muzică norvegiană, 
una de muzică portugheză si alta de muzică jugos- 
lavă, un recital al clarinetistului Harry Sparnaay, un 
recital de orgă cu muzică de Messiaen, un concert 
susținut de formaţia poloneză „Music Work-shop*, 
un recital prezentat de celebra cintăreaţă Cathy Ber- 
berian, o seară omagială dedicată artei dadaiste şi 
futuriste, un concert cu muzică improvizatorică, sus- 
ținut de formaţia americană „Agitation Free“, un 
altul cu muzică pe bandă, o seară dedicată muzicii 
sovietice (prezentată de către orchestra simfonică 
din RSS Armeană), două concerte susținute de an- 
samblul „Collegium Vocale“, din Cologne, unul de 
către orchestra Radioteleviziunii din Berlin, precum 
şi două seri susținute în compania orchestrei sim- 
fonice a O.R.T.F. ca și o seară de balet, 

Ca unică prezență românească remarcăm executa- 
rea cu deosebit succes a lucrării Alternante de Cor- 
nel Täranu, în interpretarea orchestrei O.R.T.F. 


Formaţia „Ars Nova“ condusă de Cornel Täranu 
a reprezentat cu mare succes muzica românească în 
ediția 1973 a „Toamnei la Varșovia“, în 1974, în 
schimb (ca si în majoritatea edițiilor precedente), 
nici o formație românească nu a fost prezentă la 
Varşovia. 

Încercînd acum să surprindem citeva direcții din 
mulţimea manifestărilor prezentate în această ul- 
timă ediţie, trebuie să remarcăm mai întîi vivacita- 
tea școlii poloneze, școală aflată într-o postură con- 
stantă cu sine însăși, neschimbată ca orientare, cu 
o arie de mijloace poate ceva mai lărgită, folosind 
spre exemplu, pe lîngă efecte de clustere și sonori- 
täti obţinute la extremităţile instrumentelor, cu im- 
presia de electronizare a orchestrei si acorduri con- 
sonante cît si combinaţii sonore mai tradiţionale în 
intenţia de realizare a unei muzici expresive, cu 
efecte dramatice. 

Aceste lucruri se constată mai cu semnă la unii 
dintre compozitorii polonezi (Penderecki, Bujarski, 
Gorecki spre exemplu), la alții în schimb se consta- 
tă o virtuozitate exteriorizantă, uneori puţin gratuită 
în folosirea mijloacelor mai sus-amintite (Serocki, 
Kotonski). Există și o tendință aşa-zis nouă: reîn- 
toarcerea spre neoclasicism, spre o muzică tematică 
cu unele rezolvări false, amintind mult ca intenţii 
de perioada neoclasică a lui Stravinski. 

Este greu de justificat în tot cazul, acest recul 
care se manifestă în creatiile lui Baird si Kilar mai 
ales. 
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O anumită simplificare de limbaj, îşi găseşte ecou 
și în creaţia lui Xenakis, în a cărui lucrare Synap- 
hai (1969), se observă renunţarea la scriitura etero- 
fonică de tip „soli“, atit de familiară lui Xenakis, 
în detrimentul unei scriituri „tutti“ de factură omo- 
fonă, care pune în evidență pregnante ritmice, amin- 
tind uneori de stilul toccaitàä. 

În cele două lucrări ale lui Cage (Variaţii 2 şi 
Song Books) se fac evidente aceleași trăsături: ten- 
dinta spre improvizație, colajul, muzică născută din 
hazard, numai că în urma contactului cu arta dada- 
istă si futuristă, ne-am pus serios întrebarea asupra 
paternităţii acestor idei, căci Marcel Duchamp, în 
1913, si Marinetti, în 1929, enuntau deja principiul 
hazardului în generarea unei opere de artă, cit şi 
colajul ca modalitate de combinare a unor fragmente 
muzicale si sonore de origine cotidiană. Este ade- 
värat, aceste idei au rămas la vremea respectivă 
niște seminţe neincoltite. La fel si audifia maraton 
a lucrării pentru pian Vezations de Erik Satie (o 
frazä muzicală care se repetă incontinuu, neschim- 
bată, aproape o zi întreagă, în interpretările succe- 
sive a 5 pianiști) ne revelează o idee care a antici- 
pat, cu aproximativ 80 de ani, curentul minimal — 
composition. Două lucrări de teatru instrumental 
(Atem de Kagel și Concertul pentru trombon al lui 
James Fulkerson), pun în evidenţă aceeaşi tendinţă 
spre un gen de scenetă de factură parodistică, ilus- 
trind întîmplări (între altele si muzicale) banale si 
ultrabanale, din viaţa de toate zilele. 

În sfîrşit, Stimmung de Stockhausen, o lucrare 
serioasă şi superficială în același timp, mare în in- 
tentii si discutabilă în realizare. 

În rest, muzică serială, postserială, structuralistă, 
aleatorică, de improvizatie colectivă etc. 

O singură revelație: compozitorul jugoslav Du- 
bravko Detoni, care reușește printre altele să creeze 
din lucrarea sa o punte unificatoare cu celelalte 
muzici cîntate în aceeași seară. 

Așadar, nimic nou în acest festival. Numai că 
acest „nimic nou“ se face auzit de cîțiva ani încoa- 
ce, la mai toate confruntările internaţionale ale mu- 
zicii contemporane care lansau altădată noutăți, re- 
liefînd o anumită criză de invenţie în avangarda zi- 
lelor noastre, cît si întronarea simultană a unui nou 
academism în rîndurile căruia se află şi cei care 
pinä mai ieri erau revoluționari. Iată într-adevăr o 
soartă, asupra căreia se poate medita. S-ar putea to- 
tusi, ca cele mai noi orientări să nu-şi găsească lo- 
cul în aceste festivaluri, devenite între timp inadec- 
vate noului, prin însăși structura lor convenţională 
şi academizantă (concerte în care instrumentistii 
cîntă, publicul aplaudă etc. etc.). Poate că de fapt 
noua muzică are nevoie de alt cadru de manifestare, 
cît si de alți muzicieni care să o deservească, oa- 
meni care cred în ceva mai mult decît în fenome- 
nele acustice ca atare. Poate că de fapt noua mu- 
zică va căpăta funcţii noi pentru colectivitätile mai 
mici sau mai mari care o vor deservi. 

Nu putem încheia aceste rînduri, fără să remar- 
căm interpreţii excelenți, de cea mai bună calitate, 
wwe au difuzat majoritatea lucrărilor in acest fes- 
tival. 


Octavian NEMESCU 


Volker Wangenheim si Orchestra 
simfonică „Beethovenhalle“ din Bonn 


Orașul Bonn, astăzi capitala Republicii Federale 
Germania, şi-a legat numele de arta muzicii nu 
numai prin faptul că a adăpostit leagănul lui Beet- 
hoven si mormîntul lui Schumann, că a organizat 
— încă de la mijlocul secolului trecut — festiva- 
luri consacrate acestor doi iluştri reprezentanți ai 
muzicii germane, că a găzduit nenumărate concerte 
conduse de cele mai marcante personalități afir- 
mate în arta dirijorală germană de un secol în- 
coace, ci si pentru că promovează în zilele noastre 
o viaţă muzicală de o neobişnuită intensitate, care 
tinde să facă din Bonn unul din marile centre 
muzicale internationale. Dacă räsfoim, de pildă, pro- 
gramul concertelor prevăzute pentru stagiunea 
1974/1975, constatăm existența unei uimitoare diver- 
sitäti a manifestărilor, atît sub raportul repertoriu- 
lui, cît si sub acela al forțelor interpretative angre- 
nate :30 de concerte în abonament cu programe 
tradiționale (care merg, totuși, de la Corelli si Vi- 
valdi pînă la Ligeti si Penderecki), 7 concerte în 
seria „Muzica secolului XX“ si 14 concerte in seria 
„Zilele muzicii noi“ (incluzind o vastă panoramă a 
creației contemporane, din care nu lipsesc Boulez, 
Messiaen, Xenakis, Stockhausen etc), cicluri de 
conferințe experimentale (aşa-numite „workshops") 
pe teme ca „Tineretul si noua ambiantä sonoră“, 
„Muzică si spațiu“ etc, concerte şcolare si altele 
la care-şi dau concursul importante forte artistice 
din întreaga lume, mai ales dacă avem în vedere 
şi tradiționalul Festival Beethoven, precum și ma- 
nifestările reunite sub titulatura „Bonner Sornmer“ 
(Vara la Bonn). Pentru a cita doar cîteva exemple, 
să arătăm că în cursul acestei stagiuni se perindă 
pe podiumurile de concerte din Bonn: Filarmonica 
din Los Angeles (dirijor Zubin Mehta), Filarmonica 
din Leningrad (dirijor  Evghenii Mravinski), Or- 
chestra simfonică din Philadelphia (dirijor Eugen 
Ormandy), dirijorii John Pritchard, Dean Dixon, 
Witold Rowicki, Jerzy  Katlewicz, Siegfried Mat- 
thus, Väcläv  Smetâcek etc, pianistii Wilhelm 
Kempif, Rudolf Serkin, Sviatoslav Richter, Mauri- 
zio Pollini, Paul Badura-Skoda, Philippe Entre- 
mont, Monique Haas, Rudolf Buchbinder, Aleksandr 
Slobodianik etc. violonistii Zino Francescatti, Edith 
Peinemann, Liane Issakadze etc, apoi cvartetele 
Amadeus, Smetana, La Salle si Juilliard, Trio di 
Trieste, precum si alte vestite formaţii camerale. 

Această intensă viață muzicală se desfășoară, în 
principal, în monumentala sală de concerte „Beet- 
hovenhalle“ (inaugurată în 1959), al cărei nume îl 
poartă, începînd din 1963, si orchestra simfonică 
din Bonn. Conducătorul artistic al colectivului — 
şi totodată directorul general muzical al oraşului — 
este Volker Wangenheim (născut în 1928), un mu- 
zician multilateral, pregătit ca instrumentist (vi- 
oară, pian, oboi), dirijor si compozitor, fost asis- 


tent al lui Igor Markévitch la cursurile de dirijat 
de la Salzburg si Mexico City, deţinător al unei 
catedre de măiestrie dirijorală la Conservatorul din 
Köln. 

La Bucureşti, orchestra „Beethovenhalle“ a sus- 
ținut două concerte cu programe diferite, ambele 
sub conducerea lui Volker Wangenheim. În semn 
de omagiu pentru publicul românesc, primul con- 
cert a fost inaugurat cu Rapsodia română nr. 2 de 
George Enescu, lucrare care fusese de altfel in- 
clusă — pentru ,rodare“ — în programul concer- 
tului de deschidere a stagiunii 1974/1975 din Bonn. 
Interpretarea a vădit bunăvoința orchestrei si a di- 
rijorului în însusirea elementelor stilistice legate de 
caracterul national al celebrului opus enescian, S-a 
cîntat cu multä acuratețe si precizie, iar finalul — 
cu solo-ul de flaut, doinind în liniştea înserării — 
a fost remarcabil ca atmosferă. Întrucîtva străină 
de lucrare a fost doar rigoarea excesiv de strictă 
a măsurii, greu de împăcat nu numai cu solo-ul 
plin de iz läutäresc al violei, ci în general cu am- 
bianta evocatoare a unor imagini din trecutul is- 
toric, care pretinde mai multă expresivitate melo- 
dică si un mai accentuat simţ poetic. 

Execuţia poemului simfonic Till Eulenspiegel de 
Richard Strauss — prezentat în continuare — ni 
s-a părut derutantă nu numai din cauza impreciziilor 
de atac ale alămurilor, ci mai ales datorită con- 
ceptiei dirijorale mult prea rigide, prea severe, lip- 
sită de fantezie si de simț al umorului. Ghidusul 
Till, oricînd gata să-și socheze semenii prin farse 
neașteptate, ne-a apărut în viziunea lui Wangen- 
heim mai degrabă ca un fel de titan, capabil sa dă- 
rime munții! Ne-a lipsit aci unda romantică, leje- 
ritatea ritmică, vioiciunea irezistibilă a elanurilor, 
pe care le avem în memorie din audierea versiu- 
nilor discografice semnate de Igor Markévitch (ma- 
estrul lui Wangenheim D. Karajan, Clemens Krauss, 
Toscanini, pentru a nu mai vorbi de George 
Georgescu, la care șirul näzdräväniilor lui Till că- 
pata caracterul unui adevărat caleidoscop cinema- 
tografic, plin de spirit și de strălucire coloristică. 

Calitățile orchestrei „Beethovenhalle“ si ale diri- 
jorului ei aveau să ni se înfăţişeze în toată pleni- 
tudinea lor abia în Simfonia nr. 3 în Mi bemol 
major „Eroica“ de Beethoven, Tara îndoială „com- 
pozitorul casei“. În interpretarea lor, vestita pagină 
beethoveniană a apărut ca o impresionantă piesă 
de bravură, dinamică și spectaculară, realizată cu 
un pilduitor simţ al înläntuirilor si cu o autentică 
măreție (mai ales în Fugato-uri). 

Al doilea concert al colectivului ne-a prilejuit 
contactul cu cea din urmă lucrare a compozitorului 
Bernd-Alois Zimmermann (1918—1970) discipol al lui 
Philipp Jarnach Si apoi al lui René Leibovitz, fost 
profesor de compoziţie la Conservatorul din Kiln, 
autor a numeroase lucrări simfonice, concertante, 
camerale, opere, balete, cantate ete., în care se dis- 
ting urmele influențelor lui Webern, Bartók si Stra- 
vinski. Piesa prezentată, care se intitulează Stille 
und Umkehr (în traducere aproximativă Tăcere si 
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întoarcere) cu subtitlul Schițe pentru orchestră, este 
scrisă pentru o orchestră mică, alcătuită din cîteva 
instrumente de coarde (o vioară, o violă, 3 violon- 
celi, 3 contrabasi), suflători, harpă, acordeon şi per- 
cutie (inclusiv flexaton). Cadrul dinamic este ex- 
trem de restrîns, totul reducîndu-se la variaţiuni 


infinitezimale pe marginea unui sunet obsesiv (Re). ` 


În aceste condiţii, atmosfera de introspectie enunțată 
si prin titlu este construită cu multă ingeniozitate, 
obligînd interpreţii la o execuţie de mare subtilitate 
a nuantelor, așa cum a şi fost cea obţinută de for- 
matia oaspete. 

Solistul celei de-a doua seri a fost pianistul Hans 
Richter Haaser, într-o lucrare de amploarea impo- 
zantei partituri a Concertului nr. 2 în Si bemol ma- 
jor de Brahms. La virsta de 62 de ani, Richier 
Haaser impresionează prin vigoarea temperamentu- 
lui, prin cursivitatea tehnică, prin echilibrul concep- 
tiei, si înainte de orice printr-o autentică întele- 
sere a stilului brahmsian, așa cum l-a transmis 
tradiţia marilor pianiști germani. Ascultindu-l pe 
Hans Richter Haaser, am avut (poate într-o oare- 
care măsură si datorită aspectului său fizic, amin- 
tind de acela al compozitorului) impresia că aşa 
trebuie să fi cîntat la pian Brahms însuşi! Suc- 
cesul interpretării poate fi atribuit în bună măsură 
și coeziunii spirituale existente între solist şi diri- 
jor, ambii preocupaţi să-și conjuge eforturile pen- 
tru a da viaţă capodoperei concertante brahmsiene 
în sensul intentiilor autorului. 


Încheierea concertului ne-a prilejuit noi momente 
de înaltă satisfacţie, datorită execuţiei exemplare 
sub toate aspectele a Simfoniei nr. 4 în re minor 
de Schumann. A fost o interpretare solidă, cons- 
truită, scrupulos atașată textului, care > pus în va- 
loare cu o deplină claritate liniile de 1 tă ale par- 
titurii. Aci, ca si în cele două ,,bis-1 “ acordate 
în cele două seri — uverturile Maeștrii cîntăreţi 
din Niirnberg de Wagner si Egmont de Beethoven 
—, însuşirile orchestrei au ieşit pe deplin în evi- 
dentä : nedezmintitä disciplină artistică, simţ ue 
răspundere individuală și colectivă, echilibru între 
compartimente, calitate sonoră (mai mult la coarde 
decît la suflători), simț al stilului. Volker Wangen- 
heim ne-a apărut, pe de altă parte, mai mult în- 
clinat spre repertoriul de mare suflu dramatic, de- 
cît spre cel ce implică varietăți de agogică, de rit- 
mică, rafinamente coloristice sau valorificarea unor 
detalii pitorești. Gestica sa este clară ca indicație 
ritmică, dar lipsită de subtilitate, adeseori cu aspect 
mecanic, fără o valorificare a posibilităţilor expresive 
ale ambelor mitini (dirijat „în oglindă“). Meritul său 
principal pare a fi tocmai introducerea unei disci- 
pline riguroase în orchestră, datorită căreia lucrările 
de mare amploare sonoră, cu substanțiale desfäsu- 
rări în „tutti“ (Beethoven. Brahms, Wagner) ating 
dimensiuni impresionante, iar liniile interioare ale 
discuæsului muzical apar evidenţiate cu o superioară 
forţă analitică, Sint însuşiri de o indiscutabilă im- 
portanță în definirea profilului unui colectiv sim- 
fonic, care au determinat ca orchestra ,,Beetho- 
venhalle“ din Bonn să se impună atît în viaţa mu- 
zicală a RF. Germania, cît si pe plan international. 


E. E. 


Recital de pian — Dieter Zechlin 


Pe Dieter Zechlin l-am ascultat pentru prima oară 
cu ani în urmă — la Weimar, la cursurile festiva- 
lului de muzică ; apărea aci în calitate de profesor 
și excelent practician, capabil să apropie marile 
culmi ale clasicismului muzical, de nivelul de înte- 
legere şi realizare al tinerilor învăţăcei în arta pia- 
nului. 

De această dată, la Bucureşti, l-am urmărit pe 
același Dieter Zechlin dintr-o altă perspectivă, 
aceea de concertist, tinzind el însuși să se ridice, 
pentru a scruta, înălțimile unor celebre  opusuri 
apartinind lui Schubert, Chopin, Cesar Franck sau 
Mozart. Indiscutabil, Zechlin este un pianist şi — 
înainte de aceasta — un muzician de structură aca- 
demică pentru care echilibrul si claritatea construc- 
tiei muzicale rămîn mai importante decit emoția 
inefabilă ce trebuie să o anime. Aceasta nu pre- 
supune faptul că ceea ce realizează artistul ar fi 
lipsit de fiorul unei expuneri sensibile, încălzite 
emoţional. Numai că expunerea de acest tip este 
atent drämuità, antecalculată ; mă gindesc în acest 
sens la celebrul opus pianistic Preludiu, Coral şi 
Tugä de Cesar Franck, indiscutabil cea mai împli- 
nită realizare a concertului atit sub raportul clari- 
tätii dar si al elocventei declamatiei muzicale. 

Pe de altă parte nu trece neobservat aspectul 
potrivit căruia zelul pedagogic al interpretului — 
ce devine academism la nivelul faptului pianistic 
— se recunoaşte în cîntul său cu sens deliberat 
demonstrativ, sens ce conferă o anume uscăciune 
evoluţiei muzicale ; interpretarea celebrei Sonate în 
Si bemol major de Mozart a fost grăitoare în această 
privinţă. În rest, Dieter Zechlin a prezentat piese 
partial realizate, o sonată de Schubert pendulînd 
între momente de confuzie sonoră și aliele de veri- 
tabil, de elevat elan artistic și Fantezia în fa minor 
de Chopin, interpretată însă fără fantezie. 

Fapiul în sine demostrează că, cunoaşterea de sine 
este deosebit de utilă interpretilor si pe de altă parte 
se susține convingerea că Zechlin poate fi un pia- 
nist bun chiar dacă nu îl interpretează pe Cnopin. 


Dumitru AVAKIAN 


Nina şi Pavel Kogan 


Un „concert de concerte“ ieșit din comun ne-a 
fost oferit de Filarmonica „George Enescu“ sub 
bagheta dirijorului Emanuel Elenescu la sfîrşitul a- 
nului 1974. Latura inedită a acestei manifestări nu 


a constituit-o numai prezența în program a unei 
lucrări concertante, necunoscute pină în prezent la 
noi, a lui Felix Mendelssohn-Bartholdy, ci mai ales 
apariția pe podium, în calitate de solisti, a doi foar- 


te tineri interpreţi sovietici, ambii copii ai ilustrului 


violonist Leonid Kogan si ai soţiei sale — de ase- 
menea o violonistă de prestigiu — Elisaveta Ghilels, 
sora lui Emil Ghilels. 

Pe Nina Kogan am avut prilejul s-o ascultăm, 
pentru intiia oară cu doi ani în urmă, la Festivalul 
internaţional „George Enescu“, cînd l-a acompaniat 
la pian pe părintele ei în recitalul susţinut la Sala 
Palatului. Deși atunci era abia în vîrstă de 17 ani, 
a impresionat publicul prin muzicalitatea ei irepro- 
șabilă, prin siguranța și simţul stilului cu care a 
parcurs paginile părţii pianistice ale unui dificil 
program de sonate de Schubert, Beethoven (Kreut- 
zer) şi Brahms. Între timp, Nina Kogan a devenit 
studentă a Conservatorului din Moscova, la clasa 
cunoscutului virtuoz si pedagog Iakov Flier, coleg 
de generație al unchiului ei, Emil Ghilels, cu carea 
împărțit primele locuri ale concursurilor internaţio- 
nale de la Viena (1936) şi Bruxelles (1938). Sub în- 
drumarea competentă a lui Flier, calitățile remarca- 
bile ale Ninei Kogan au cunoscut în ultimii doi ani 
o evidentă dezvoltare si îmbogăţire. In ciuda unui 
aspect fizic de aparentă fragilitate, tînăra interpretă 
vădeşte resurse nebănuite de energie, pe care le-a 
pus în valoare în redutabilul bastion pianistic al 
Concertului nr. 1 în Mi bemol major de Liszt. Sub 
degetele ei, pasajele rapide au căpătat o strălucire 
virtuoză, dar muziciana — familiarizată încă din 
vîrsta copilăriei cu exigenţele cele mai înalte ale 
artei interpretative — a apărut întotdeauna pe pri- 
mul plan, gata să modeleze o frază, să facă să în- 
floreascä o ghirlandă melodică, să evidentieze un de- 
taliu semnificativ al partiturii. Nu mai puţin ne-a 
încîntat Nina Kogan în pasajele lente, printr-o sen- 
sibilitate, un tuseu perlat si mai ales printr-o stiin- 
ta de a facepianul,sä cînte“,care o recomandă de 
pe acum ca o reprezentantă de frunte a tinerei ge- 
neratii de pianiști sovietici. 

Fratele mai mare al Ninei, violonistul Pavel Ko- 
gan este — la 22 de ani — recent absolvent al Con- 
servatorului din Moscova, si de pe acum afirmat pe 
plan international prin recitaluri si concerte, dar si 
prin cîstigarea prestigiosului concurs „Sibelius“, În 
seara de care ne ocupăm, el a deţinut partea solis- 
tică în Concertul nr. 4 în Re major de Mozart, poate 
cea mai strălucitoare si  încîntătoare dintre cre- 
atiile concertante mozartiene dedicate viorii. Este o 
lucrare care pretinde nu numai simţ poetic şi avint 
tineresc, ci și o temeritate expresivă fără rezerve, în- 
sotitä de o permanentă destindere spirituală şi mus- 
culară. Pavel Kogan ne-a apărut a avea siguranţa 
tehnică necesară, care i-a permis să atace Allegro-ul 
initial într-un tempo foarte rapid si să realizeze ca- 
dentele (în special aceea a părţii a doua) cu multă 
suplete si eleganţă. Frazarea nu s-a menţinut însă 
totdeauna la aceeaşi tensiune, iar partea lentă ar 
fi suportat un plus de tandrete, de delicateţe, de ex- 
presivitate poetică. 

însuşirile lui Pavel Kogan au apărut puse în va- 
loare cu mai multă forţă de convingere într-o lu- 
crare de factură romantică, cum este Concertul pen- 
tru vioară, pian și orchestră de coarde în re minor 
de Mendelssohn-Bartholdy (prezentat în primă au- 
ditie), în care ambii fraţi au pledat cu o remarca- 
bilă elocintä în favoarea acestui opus mendelssohni- 
an timpuriu, scris la frageda vîrstă de 14—15 ani. 


Descoperit cu prilejui cercetărilor în arhive, întve- 
prinse în vederea festivităților din 1972, cînd s-au 
împlinit 125 de ani de la moartea compozitorului, 
concertul acesta denotă extraordinara precocitate a 
lui Mendelssohn-Bartholdy, pe lingă spiritul său de 
iniţiativă, tinzînd la crearea unei lucrări pentru două 
instrumente concertante rareori alăturate pe același 
podium. Prima parte, Allegro, se bazează pe o te- 
mă principală cu iz mozartian, care capătă în cursul 
dezvoltării — si în îmbinare cu o temă secundă cu 
caracter predominant liric — rezonanţe specifice cu- 
rentului romantic. După o parte centrală mișcată, 
cadenta comună a viorii și a pianului precede conclu- 
zia. În Adagio-ul care urmează, vioara și pianul di- 
aloghează singure, ca la un recital, orchestra inter- 
venind doar în introducerea şi în finalul părţii. Am- 
bianta este delicată, sensibilă, de mare elevaţie. În 
ultima mișcare, Allegro molto, pianul solo atacă 
dezläntuit, urmat de vioară si apoi de orchestră. 
Discursul muzical este impregnat de o mare însufle- 
tire iar la urmă devine plin de strălucire şi de exu- 
berantä tinerească. Iată o lucrare care — deşi desco- 
perită atît de tirziu — merită cu prisosință să figu- 
reze în repertoriile stagiunilor muzicale de pretutin- 
deni. Pavel şi Nina Kogan au meritul indiscutabil de 
a fi contribuit la „lansarea“ ei prin înregistrarea rea- 
lizată în U.R.S.S. pentru discuri, cu acompaniamentul 
Orchestrei simfonice a Radioteleviziunii Unionale, di- 
rijată de Ghenadii Rojdestvenski. Ei s-au dove- 
dit si la Bucureşti interpreți remarcabili ai acestui 
concert dublu, care — scris de un compozitor tînăr 
— pare destinat unor soliști tineri, animați de 
entuziasm si de flacără comunicativă. Alături de 
dirijorul Emanuel Elenescu, de multă vreme afir- 
mat ca un excelent acompaniator, ei au reuşit să 
ne convingă de calităţile incontestabile ale acestor 
pagini inedite. 


Ansamblul „Mansude“ din Phenian 


Primul nostru contact cu arta muzical-coregrafică 
din R.P.D. Coreeană a avut loc în februarie 1972, 
cînd ansamblul „Phibada“ din Phenian a prezentat 
la Bucureşti opera revoluţionară Marea de sînge, o 
pagină eroică din epopeea luptei poporului coreean 
împotriva ocupanților japonezi. Am apreciat atunci 
înalta măiestrie a tuturor componenților amplului 
ansamblu coral, orchestral, coregrafic si solistic, ca 
și originalitatea concepției scenografice, îmbinînd 
elemente de decor tradiţional cu proiecţii de diapo- 
zitive şi de filme cinematografice, totul pus în sluj- 
ba valorificării unui conţinut de idei profund mili- 
tant, în condiţii de superioară realizare artistică. 

Impresii asemănătoare ne-a trezit și spectacolul 
ansamblului  „Mansude“ din Phenian, susținut în 
decembrie 1974 pe scena Operei Române din Bucu- 
resti. De data aceasta nu a mai fost vorba de o operă 
cu acţiune continuă, ci de o succesiune de momente 
coregrafice, corale sau instrumentale, care și-au aflat 
unitatea prin subordonarea lor unei idei tematice 
comune ` munca pașnică a poporului coreean pentru 
a asigura înflorirea şi prosperitatea patriei. 
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Ideea aceasta a fost enuntatä în chip explicit în 
diferitele piese vocale, cu titluri semnificative ` Cin- 
tecul generalului Kim Ir Sen, Prosperă patrie, Cin- 
tam această dragoste fierbinte, O recoltă bogată sub 
lumina Conducătorului, Coreea este una singură etc. 
Pentru interpretarea tuturor acestor piese s-au folosit 
ansambluri vocale de o mare varietate, trecîndu-se 
de la un cor mixt alcătuit din 14 bărbaţi și 12 
femei la o formaţie vocală feminină compusă din 
9 soliste (toate artiste emerite), la un ansamblu 
masculin de 10 coriști, dar ai la grupuri mai mici, 
printre care un cvartet vocal bărbătesc (reunind 
numai artiști emeriţi) şi la un duet vocal feminin. 
Remarcabil este faptul că toate aceste formaţii au 
prezentat, pe lîngă cîntece coreene, si cîte un cîn- 
tec românesc, prilej de a asculta melodii familiare 
publicului nostru ca Trei nume, Aseară vintul bătea, 
Trandafir de la Moldova, Tudorito nene sau Stii tu 
mândro în aranjamente vocal-orchestrale originale si 
în interpretări fără cusur sub raportul dictiunii ro- 
mânești si al intonatiilor specifice folclorului de pe 
aceste meleaguri. Corul dispune, în general, de voci 
viguroase, de o mare puritate a intonatiei, cu o 
deplină omogenitate pe compartimente si în ansam- 
blu, iar măiestria coristilor apare evidentă în trece- 
rile bruşte de la pianissimo la fortissimo (Cîntecul 
generalului Kim Ir Sen), în realizarea impecabilă 
a unor pagini, în care melodia viguroasă a bărba- 
tilor se îmbină cu contramelodia lirică a femeilor 
(Prosperă patrie) sau în pasajele la unison, realizate 
cu o intonatie atît de precisă, înc** ni se pare că 
auzim o singură voce (Aseară vintul ïtea). 

Cele 11 numere coregrafice, legate în principal de 
tema muncii pe ogoare si a frur isetilor patriei 
(Recoltă bogată de mere, În întîn. sinarea recoltei 
bogate, La izvor, Dorajii albi de pe munţii de 
Diamant etc.), evocă ideea expusă î titlu nu prin 
sugerarea — mai mult sau mai puț. . stilizată — a 
unor mișcări legate de activitatea re: vectivă, ci prin 
crearea unei ambiante corespunzind stării emotio- 
nale a oamenilor care trăiesc o asemenea realitate. 
Grupurile de dansatori (mai ales fete) ajung la acest 
rezultat prin mișcări de ansamblu pline de graţie şi 
eleganţă, desävirsit sincronizate, oferind imaginea 
unei prospetimi si a unei sinceritäti, caracteristice 
poporului coreean. Impresia aceasta este întărită prin 
încîntătorul colorit pastelat al costumelor și prin 
scenografia originală, care folosește — ca și la 
ansamblul „Phibada“ — proiecţii de diapozitive colo- 


30 


rate, reproducînd peisaje coreene specifice, legate 
de tema dansului respectiv. De regulă, fetele tin 
în miîini diferite obiecte (cosulete, căni, flori, tobe 
mici, evantaiuri, tamburine), care contribuie la crea- 
rea unei ambiante cît mai evocatoare. Două dintre 
tablourile coregrafice îmbină grația si lirismul cu 
sugerarea hotäririi de luptă a poporului coreean pen- 
tru apărarea patriei : Azaleele patriei, în care gru- 
pul celor 17 dansatoare, îmbrăcate în uniformă mili- 
tară, evoluează cu flori roșii în mini, și Ninge, ta- 
blou de o remarcabilă forţă de convingere artistică, 
în care o singură fatä-ostas, agitind o eșarfă roşie, 
este înconjurată de un grup de balerine costumate 
în alb, totul în decorul dominat la început de că- 
derea fulgilor de nea, iar în final de imaginea noc- 
turnă a Phenianului de astăzi, luminat feeric. 

Tot acest program coral-coregrafic a fost acom- 
paniat, din fosa teatrului, de către orchestra ansam- 
blului, alcătuită deopotrivă din instrumente obișnuite 
ale formațiilor simfonice europene (viori, violonceli, 
flaut, oboi, clarinet, corni, tromboni, timpani, pian, 
orgă electronică), dar si din instrumente specifice 
tradiţiei folclorice coreene, printre care fluiere, tobe 
cian-go, țambal, instrumente de coarde cu forme 
caracteristice si un fel de oboi cu pilnie mai mare, 
numit jangsenap. Cu acest din urmă instrument s-a 
executat si o piesă solistică, Fata care se dă în 
leagăn, prilej de evidentiere a virtuozitätii interpre- 
tului. În general, orchestra s-a achitat cu cinste de 
sarcinile sale, executind cu o disciplină exemplară 
indicaţiile deosebit de clare si de sugestive ale diri- 
jorului. Realizările colectivului instrumental au atins 
punctul culminant în tabloul final, Ninge, în care — 
potrivit concepției regizorale — fosa orchestrală a 
fost cufundată în întuneric, rămînînd vizibil doar 
pupitrul dirijoral, foarte slab luminat. În aceste con- 
ditii neobișnuite, membrii orchestrei au cîntat totuşi 
fără greşeală, asigurînd acompaniamentul pe dinafa- 
ră, într-o piesă de dimensiuni ample ca durată și ca 
desfășurare a discursului muzical. 

Prin ţinuta ireproşabilă a tuturor compartimente- 
lor sale, dar mai ales prin măiestria cu care aceste 
calităţi au fost subordonate unui mesaj profund pa- 
triotic, ansamblul Mansude a demonstrat o dată mai 
mult la ce înalt nivel s-a ridicat arta poporului 


coreean în anii puterii populare. 


B.B. 


Sesiunea ştiinţifică — Arta în 
contextul socio-cultural 
contemporan 


Sesiunea ştiinţifică, a cărei temă a fost Arta în con- 
textul socio-cultural contemporan, prezidată de este- 
ticianul Ion Frunzetti si de profesorul doctor docent 
Alexandru Tănase, a relevat existenţa unei legături 
de esenţă între artă și filozofie, între obiectul creaţiei 
si semnificaţia sa. 

Alături de profesorul Alexandru Tănase — direc- 
torul Institutului de Filozofie si de esteticianul 
Marcel Breazu, care şi-au susținut tezele privind 
Arta si semnificaţia sa umană, istoricul de artă Vla- 
dimir Popescu-Deveselu şi criticul muzical Iosif Sava 
au dezbătut tema ambianţei muzicale şi a cîtorva 
probleme de educaţie estetico-muzicală. 


Prin subiectele abordate, sesiunea s-a adresat ace- 
lei „civilizaţii sufleteşti“, dobîndită de om prin con- 
tactul cu opera de artă, cum se exprima în cuvîntul 
său introductiv profesorul Alexandru Tănase. Comu- 
nicarea esteticianului Marcel Breazu s-a referit la 


problema creatorului care își investeşte opera cu 
esența sa spirituală. 

În referatul susţinut, Vladimir Popescu-Deveselu a 
pledat pentru contactul direct al publicului cu sala 
de concert, ca si pentru formula Festivalurilor, care 
— spunea referentul — creează o ambiantä mai caldă, 
un sincretism cultural-artistic generat atît de aseza- 
rea geografică a localităţii, de stilul si istoricul edi- 
ficiului gazdă, cît si de diversitatea personalităţilor 
muzicale prezente. Sensibilitatea umană, astfel 
influențată ar vibra mai intens la receptarea valo- 
rilor artistice. 

În subiectul referitor la Cîteva probleme de edu- 
cație estetico-muzicală, abordat de criticul Iosif 
Sava, cele cîteva norme de educație au vizat activi- 
tatea concertistică dedicată tineretului, organizată în 
cicluri unitare, cu o tematică unitară, rubrica muzi- 
cală radiofonică şi, mai ales, cea jurnalistică, ini- 
tierea unor cercuri de prieteni ai muzicii în diferite 
întreprinderi muncitoreşti, discul, care să cuprindă 
— în seturi — muzica unor epoci semnificative, 
cartea de specialitate (a fost sugerată ideea întoc- 
mirii unei Enciclopedii muzicale româneşti), si în 
final a punctat o problemă originală : transformarea 
lectiilor de muzică din şcolile de cultură generală în 
prelegeri de estetică şi stilistică, însoțite în perma- 
nentä de audiții muzicale. 

Concluziile au tintit acelaşi ideal, prezentat la în- 
ceput de profesorul Alexandru Tănase: „arta să 
devină o formă a vieții si viața formă a artei“. 


D. P. 


DIN ȚARĂ 


Braşov 


Ascensiunea actuală a forțelor muzicii noastre e o 
impresionantă realitate si e departe de a se fi oprit. 
Intr-un orășel ca Sf. Gheorghe, de pildă, se poate 
asculta acum mai multă muzică decit altă dată, în 
Botoșani şi Bacău la un loc. 

Brașovul, oraș cu vechi și nobile rădăcini în cul- 
tura muzicală a patriei, trăiește astăzi o puternică 
reînflorire muzicală în această conjunctură încă neîn- 
tilnită. 

În luna de încheiere a unui an de plenitudine, eve- 
nimentul predominant a fost sărbătorirea a 25 de ani 
de la înființarea Filarmonicii „Gh. Dima“. 

Bunele temeiuri tehnice și spirituale și viața lungă 
și rodnică a unei orchestre simfonice depind în mare 
măsură de o pornire „cu dreptul“. 

Ce-a însemnat Edouard Colonne pentru celebra 
orchestră pariziană ce-i poartă numele şi astăzi, ce-a 
însemnat Ionel Perlea pentru orchestra Operei din 
București sau George Georgescu pentru Filarmonica 
bucureșteană, o știm cu toţii și n-o putem uita. 

Orchestra Braşovului a avut soarta norocoasă de 
a-și începe existenţa pe baze temeinice datorită di- 
rijonului Dinu Niculescu, artist de-o impunătoare și 
intransigentă metodică de edutare serioasă a unui 
vast ansamblu. Activitatea sa intensă și fecundă în 
fruntea Filarmonicii „Gh. Dima“, pînă la survenirea 
prematurului sfîrşit al muzicianului, a fost hotărî- 
toare pentru nivelul ei ca disciplină și capacitate 
artistică, pentru stăpînirea unui fond real de mij- 
loace interpretative si a unui repertoriu de larg ori- 
zont. 

Cu nespusă mulţumire se poate constata că diri- 
jorii actuali ai Filarmonicii „Gh. Dima“ cinstesc si 
amplifică moștenirea valorică primită: Ilarion Io- 
nescu-Galati — foarte înzestrat, persuaziv, intuind 
cu vie vibraţie personală rostirile muzicii, strîns ata- 
sat orchestrei sale si menirii ei, necrufindu-si nici 
un efort pentru a-i îmbogăţi repertoriul românesc 
şi universal ca şi Mircea Lucescu — muzician de 
remarcabilă cultură si de un eclectism judicios si 
interesant, sprijinitor de caldă solicitudine a tine- 
retului solist, alături de colegul său I. Ionescu Galaţi, 
neșovăitor în ţinută, concepţie și gust. Aceşti doi 
dirijori contribuie zi de zi la evoluţia şi perfectio- 
narea neîncetată a resurselor artistice locale. 

Este locul să se releve că orchestra nu duce lipsă 
de elemente de certă valoare. Acestea sînt departe 
de a se afla numai în primele locuri ale partidelor, 
ceea ce explică nu numai asigurarea calității exe- 
cutiei, dar şi o deosebită participare interpretativă, 
spre marea satisfacţie a compozitorilor programati, 
a oaspeţilor soliști şi a marelui public. 

Sărbătorirea sfertului de veac de existenţă s-a 
celebrat firește tot prin muzică, în decursul unei 
întregi săptămîni comemorative, în același timp fiind 
deschisă şi o foarte documentată expoziţie de foto- 
grafii si programe oglindind agtivitatea orchestrei 
de-a lungul anilor. 
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S-au succedat pairu concerte simfonice dintre care 
unul la Făgăraş şi un altul al orchestrei de cameră 
„București“, condusă de violonistul Ion Voicu. 

Din seria acestor concerte de optimă realizare, 
subliniez o elevat exprimată şi măiestrită redare 
a Triplului concert de Beethoven, realizată de Ştefan 
Ruha, Liviu Teclu si Alexandra Guţu, într-o înte- 
legere de ansamblu care a reușit să răspundă tot 
atît de just caracterului adesea cameral al roluri- 
lor și îmbinărilor soliste cît şi celui de stilizată 
strălucire instrumentală a acestei opere de mare 
bogăție de idei care, din păcate, se ascultă atit 
de rar. 

Ion Voicu și-a atras încă o dată, ca pretutindeni, 
admirația unanimă, cu Concertul I de Paganini, în 
care a ajuns să subordoneze integral marea perfor- 
manta violonistică fondului de expresie muzicală, la 
care accede în neîntreruptă priză directă, bravind 
de pe o treaptă inatacabilă si în firească si degajată 
pornire încercările acerbe ale celebrei piese de vir- 
tuozitate. 

Ca dirijor, fără urmă de emfatism, fără nici un 
gest căutat sau convenţional, Ion Voicu a condus si 
minunata Simfonie a V-a a lui Schubert, într-o ver- 
siune curgător si fidel legată de fermecătoarea ei 
desfășurare, atît de generos inspirată. Un dublu mare 
succes. 

Sub bagheta prompt si sugestiv maleabilizatä a 
plinului orchestral al lui I. Ionescu-Galati au fost 
îndelung aplaudate apoi, în decursul concertului fi- 
nal, cele Trei dansuri româneşti de Theodor Rogals- 
ki, acel veritabil magician al virtuozitätii de orches- 
trare si Simfonia a V-a de Beethoven, succes de am- 
ploare al săptămînii comemorative. 


Romeo ALEXANDRESCU 


A doua ediție a festivalului resitean 
„Cetatea de foc“ 


Paralel cu activitatea economică, pe  străvechile 
meleaguri resitene, la un secol după inaugurarea 
unei glorioase ere industriale, asistăm la înjgheba- 
rea primelor formații corale româneşti, germane și 
maghiare, în condiţiile istorice specifice acestei pro- 
vincii strămoșești, a structurii demografice multina- 
tionale a Banatului. Înfiinţate în a doua jumătate a 
secolului al XIX-lea : Resiczaer Gesangverein (1869), 
Reuniunea română de cîntări si muzică din Reşiţa 
montană (1872), Magyar dalkor (1880—1885), Reuni- 
unea de cântări, lectură şi muzică a piugarilor din 
Reşiţa (1885) ș.a. iată doar citeva societăţi corale din 
Reşiţa care au activat paralel, într-o armonioasă 
conlucrare, în spiritul solidarităţii muncitorești, prin 
numeroase manifestări artistice comune, schimburi 
de dirijori, în cadrul unor emulări sau serbări, ce 
găseau un larg ecou în rîndul miilor de amatori de 
muzică ce coexistau pe aceste meleaguri. De-a lun- 
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sul anilor, coristii resiteni au beneficiat de sprijinul 
si îndrumarea entuziastă a unor reputați reprezen- 
tanti ai muzicii corale româneşti : G. Musicescu, G. 
Dima, D. G. Kiriac, I. Vidu, St. I. Paulian, precum 
si de ajutorul preţios oferit de unii muzicieni con- 
temporani ca : Nicolae Ursu, Ion Românu, D. D. Bo- 
tez, Filaret Barbu, Miron Soarec, G. Derieteanu, M. 
Neagu ş.a. toţi laolaltă contribuind la ridicarea artei 
interpretative, la perfecţionarea artistică a formati- 
ilor resitene. 

Am avut cinstea și bucuria de a participa în ca- 
drul juriului, în ultimele zile ale lunii decembrie 
1974, alături de compozitorii Gh. Bazavan, Mircea 
Neagu, dirijorii Constantin Romaşcanu, Gh. C. Io- 
nescu, prof. univ. Ioan Serfezi, la cea de a doua edi- 
tie a festivalului coral interjudețean, întitulat „Ce- 
tatea de foc“. Festivalul a constituit un omagiu adus 
iubitorilor artei corale, în oraşul unde, mai bine de 
două secole, focul cuptoarelor industriei siderurgice 
resitene a rămas nestins. 

Am urmărit, timp de două zile, întrecerea unor 
valoroase formaţii corale de amatori din aproape 
toate zonele ţării, manifestare dedicată celei de a 
21-a aniversări a zilei Republicii. Au cucerit meri- 
tate ropote de aplauze, pentru repertoriul variat ca 
și pentru interpretare, toate cele 8 formaţii corale 
mixte participante la festivalul „Cetatea de foc“: 
Corala „Vox Maris“ a sindicatelor din municipiul 
Constanţa (dirijată de Boris Cobasnian), corul Uzine- 
lor Reşiţa (dirijor Adrian Micşa), Corul Căminului 
cultural din Com. Marga (Dumitru Jampon), Corul 
Casei orășenești de cultură Simleul Silvaniei (Traian 
Albu), Corul sindicatului C.F.R. Braşov (Andrei Vo- 
lintiru), Corul „Doina“ al Casei municipale de cul- 
tură din Drobeta-Tr. Severin (Valeriu Racoveanu), 
Corul Sindicatului învățământ „Ciprian Porum- 
bescu“ din Slatina (Jean Lupu), Corul sindicatului sa- 
nitar Drobeta-Tr. Severin (Virgil Breazu). Calitäti de 
interpretare, în nota specifică a fiecăruia, le-am des- 
prins si din evoluţia corurilor bărbătești „Freamă- 
tul“ al Casei de cultură din Călăraşi (Nicolae Vic- 
leanu), „Armonia“ al sindicatelor din municipiul Bră- 
ila (Lucian Sonca, Andrei Hainel, Petrică Petrişor- 
Beschea) si a Corului de femei al Căminului cultu- 
ral din Niculiţel (Nicolae Brănescu). Am urmărit de 
asemenea, cu viu interes, evoluţia plină de tinereţe 
și prospeţime a trei grupuri vocale feminine: Casa 
de cultură Băile Herculane (Doru Morariu), Isaccea- 
Tulcea şi Oţelul Roşu. 


Instituit pentru a pune în valoare în mod deose- 
bit cîntecul coral muncitoresc, festivalul  resitean 
aduce, tocmai din acest punct de vedere, o notă spe- 
cifică, inedită, perpetuînd un gen vocal cu mare a- 
derentä la publicul larg, într-o zonă în care factorul 
demografic predominant l-a constituit întotdeauna 
elementul muncitoresc. Am ascultat lucrări ale ge- 
nului coral muncitoresc, cîntece despre patrie şi 
partid, despre frumuseţea meleagului românesc, cîn- 


tece dedicate otelarilor, ceferistilor etc. apartinind 
compozitorilor : D. G. Kiriac, I. Vidu, C. Porumbes- 
cu, Al. Flechtenmacher, A. Bena, G. Dima, T. Popo- 


vici, I. D. Chirescu, Gh. Dumitrescu, A. Mendelsohn, 
M. Neagu, G. Bazavan, T. Olah, D. Bughici, Al. Paş- 


canu, L. Profeta, S. Sarchizov, Č. Arvinte, L. Pa- 
ceag, Cl. Negulescu, G. Grigoriu, FI. Comisel, C. Ro- 
mașcanu, V. Timiş, ș.a. 

Festivalul coral interjudețean „Cetatea de foc“, 
desfășurat în ultimele zile ale anului jubiliar 1974, 
s-a înscris ca o reușită în contextul celorialte ma- 
nifestări corale omonime, a constituit un vibrant o- 
magiu pe care cele 14 formaţii participante l-au în- 
chinat memorabilelor evenimente : trei decenii de la 
Eliberare şi Congresul al XI-lea al P.C.R. 


Constantin RASVAN 


Timişoara 


O Filarmonica de Stat Banatul din Timișoara a 
organizat, cu ocazia omagierii compozitorilor Sabin 
V. Drăgoi si Iosif Velceanu, un concert coral come- 
morativ, al cărui program a cuprins, în exclusivita- 
te, lucrări din creația celor doi compozitori. 


Concertul a fost susținut de Corul Filarmonicii de 
Stat Banatul (dirijor Diodor Nicoară), în colaborare 
cu Corul Facultății de Muzică al Universităţii din 
Timișoara (dirijor, lector Damian Vulpe). 


În cursul lunii decembrie a anului trecut, acest 
concert comemorativ a mai fost repetat și la Caran- 
sebes, Reșița, Lugoj, bucurindu-se de o largă audi- 
entä în mijlocul numerosului public. 


Interpretarea lucrărilor a fost la un înalt nivel ar- 
tistic, cei doi dirijori contribuind, alături de cele 
două formații, la reuşita concertelor. 

9 Condus de dirijorul I. Barani, Corul mixt al 
pensionarilor din Timișoara desfășoară, de mai mulţi 
ani, o susţinută activitate artistică. 

Avînd un repertoriu bogat si variat, Corul a dat 
numeroase concerte, în mai toate Căminele culturale 
de pe cuprinsul judeţului, contribuind activ la ridi- 
carea nivelului cultural-educativ în rindul maselor, 
acțiune pentru care merită lauda și consideratiile 


noastre. 


Silvius MICLEA 


Slatina 


Societatea corală „Ciprian Porumbescu“ a Sindi- 
catului învățămînt din Slatina a organizat un meda- 
lion muzical intitulat „Compozitorii ţării cîntă patria 
și partidul“, prilej cu care a sărbătorit și împlinirea 
a 60 de ani de la nașterea compozitorului Gheorghe 
Dumitrescu — membru de onoare al Societăţii. 


Corul Sindicatului Învățămint — Slatina 


în prima parte a manifestării au fost prezentate 
referatele : Specificul national —- trăsătură de bază 
în creația compozitorului Gheorghe Dumitrescu, sus- 
ținut de profesorul Stanciu Alexandru ; Creaţia com- 
pozitorilor români, mijloc de propagare a ideologiei 
partidului, prezentat de profesorul Anton Dumitru ; 
Muzica corală românească contemporană, factor de 
seamă în educarea maselor, susţinut de profesorul 
Jean Lupu — presedintele si dirijorul Societăţii co- 
rale — si referatul Compozitorii ţării cântă patria şi 
partidul, prezentat de profesoara Geru Antoaneta. 

Din prezentarea materialelor s-a desprins ca un 
adevăr axiomatic ideea că muzica românească con- 
temporană s-a confundat întotdeauna cu marile mo- 
mente ale istoriei ţării, creaţia compozitorilor noștri 
răspunzind unei necesităţi sociale şi patriotice, aceea 
de formare a omului nou, constructor al socialismu- 
lui și comunismului, 

în partea a doua, formații ale Şcolii de Muzică si 
Liceului pedagogic au prezentat un frumos program 
artistic, Sub conducerea dirijorului Jean Lupu, în 
încheiere, Societatea corală „Ciprian Porumbescu“ a 
prezentat : Treizeci de flamuri, balada Lîngă Olt la 
Slatina, Foicic-a bobului, lucrări din creaţia celui 
sărbătorit, Imnul muncii, de I. H.-Darclée, Tinerețe, 
studențească floare, de Vasile Donose, Alunelul olte- 
nesc, de Nicolae Lungu, Serenadă, de C. Porumbescu, 
Cîntăm partidului slavă, de Dumitru Bughici etc. 

Această manifestare artistică, închinată evenimente- 
lor de importanţă istorică ce au marcat anul 1974, re- 
prezintă o nouă realizare a Coralei şi, totodată, conso- 
lidează bunul renume pe care si l-a cîștigat Societatea 
corală „Ciprian Porumbescu“ a Sindicatului învăţă- 
mint din Slatina în cadrul formațiilor artistice de 


amatori din întreaga țară. 


Ion BRÂNCOVEANU 
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Premiul tînărului interpret 


Secţia de critică muzicală a ATM-ului, deşi aflată 
la început de drum — doar la finele primului său an 
de existenţă — a reușit de la bun început să se im- 
pună cu autoritate în peisajul vieţii muzical-artis- 
tice. 

Una din iniţiativele lăudabile ale acestei secții o 
constituie si înfiinţarea unui recent premiu anual: 
Premiul tinärului interpret, destinat muzicienilor 
(dirijori, instrumentiști și cintäreti) aflaţi la început 
de drum spre deplina afirmare. El se acordă pe baza 
activităţii artistice desfăşurate de aceștia de-a lungul 
unui singur an, pentru încurajarea și promovarea 
adevăratelor talente, alăturindu-se celorlalte forme de 
acest gen — deja existente — destinate tineretului, cum 
ar fi: Festivalurile republicane ale elevilor si studen- 
tilor, Concursurile nationale sau județene, Emisiunile 
— concurs Steaua fără nume, Floarea din grădină, 
etc... 


DIRIJAT 


Corneliu Dumbräveanu, dirijorul care cu putin timp 
în urmă a prezentat la București un izbutit concert 
în compania Filarmonicii de Stat din Ploiești, este 
un nume cunoscut in viața muzicală a ţării si peste 
hotare (Ungaria. Polonia, Jugoslavia, Bulgaria). 

Paralel cu dirijatul, C. Dumbrăveanu acordă o de- 
osebilă atenţie ai compoziţiei. Din creaţia sa — în 
care ponderea o reprezintă piesele miniaturale, amin- 
tim Tema cu variatiuni pentru orchesiră de coarde, 
premiată în cadrul Concursului naţional de creaţie 
(1557), organizat de Uniunea compozitorilor și Bur- 
lesca, prezentată în ultimul concert susţinut la Bucu- 
rești. 

Din activitatea sa dirijorală desfășurată în decur- 
sul anului 1974 — pe baza căreia i s-a acordat Pre- 
miul tinärului interpret pentru dirijat — subliniem 
imprimările de calitate conferite unor lucrări româ- 
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neşti în compania Filarmonicii ploiestene, la Radio, 
precum și numeroasele concerte dirijate în majorita- 
tea oraşelor ţării, din care amintim doar cele de la 
Cluj, Timişoara, Craiova sau Arad. 


SOLISTICĂ 


Tudor Dumitrescu — pian. Elevul Liceului de mu- 
zică nr. 1 din București este acum un nume cunoscut, 
pe care ne-am obișnuit să-l întilnim frecvent pe afi- 
sele de concert. 

Din sustinuta sa activilate solistică, desfăşurată de-a 
lungul anului 1974 amintim debutul în compania 
Orchestrei Filarmonicii „George Enescu”, dirijată de 
Pedro Ignacio Calderon (Argentina) cu Concertul 
nr. 1 de Ceaikovski, apariţia în faţa Orchestrei de 
studio a Radioteleviziunii Române în cadrul „Tri- 
bunei tinerilor soliști“, nenumăratele concerte susti- 
nule în compania filarmonicilor din ţară, recitalul 
oferit la Sala mică a Palatului, apariţiile la televi- 
ziune, turneul electuat în Polonia, participarea la 
cursurile de vară de la Geneva unde a lucrat cu 
Nikita Magaloff, ete... 

O asemenea carte de vizită îl recomandă drept un 
tînăr solist ce merită cu prisosinţă Premiul tinărului 
interpret (1974). 


PROMOVAREA CREAȚIEI ROMÂNEŞTI 


Sopranei Steliana Calos-Cazaban i-a fost acordat 
Premiul tînărului interpret pentru promovarea cre- 
atiei muzicale româneşti contemporane. 


În cadrul celor șase recitaluri susținute în acest 
an, a prezentat cu formaţia Grup 3 “+ lucrări în 


primă audiție de L. Glodeanu, M. Marbe, N. Coman, 
T. Olah, C. Cazaban, VI. Mendelsohn. 

A susținut recitaluri în cadrul Săptămânii muzicii 
româneşti de la Iaşi, a Säptäminii muzicii americane 
si în cadrul Filarmonicii „G. Enescu“. 

Repertoriul său este bogat, cuprinzind lucrări atit 
din literatura clasică universală cît și cea contem- 
porană românească și universală, 


Steliana 
Calos- 
Cazaban 


MUZICĂ POPULARĂ 


Tinăsă cintäreatä de muzică populară, Maria Dra- 
gomiroiu a absolvit în acest an cursurile Școlii 
populare de artă din București si se pregăteşte intens 
în vederea examenului de admitere la Conservator. 

A obţinut un punctaj maxim în acest an, la etapa 
a Il-a a Emisiunii-concurs Floarea din grădină. 
Si-a dat concursul în cadrul spectacolului Nunta de 
pe Olt oferit la Sala mare a Palatului de ansamblul 
din Scornicești. I-a fost acordat premiul revistei 
Flacăra, ediţia 1974, pentru „păstrarea purității fol- 
clorului românesc“. 


ALEXANDRU POPA 


Maria 
Dragomiroiu 


RECENZII 


„Cîntecul revoluţionar şi patriotic 
românesc“ de Mircea M. Ştefănescu 


Însemnările de faţă își vor afla rostul doar dacă 
vor convinge că această carte trebuie citită, De cel 
care este dornic a afla mai multe despre una dintre 
dimensiunile majore ale devenirii neamului, de cel 
care astfel va descoperi că muzica ce i-a însoţit anii 
vieţii aparţine unui întreg popor care a fost animat 
de o aceeaşi simţire nobilă în dragostea de patrie si 
lupta pentru dreptate. Iar pentru cèl care cîntă aceas- 
tă muzică, pentru cel care creează în contemporane- 
itate cintece revoluţionare și patriotice, această carte, 
după ce a fost citită, poate deveni material de studiu. 
Alegerea subiectului nu a fost lesnicioasă. A căuta să 
stabileşti o istorie a unui gen care nu are delimitări 
precise si în care cronologia este legată nu numai 
de apariţia creaţiei ci şi de funcţiile ei, într-un anu- 
mit context istorie și social, este neîndoios un act 
de curaj peniru cercetător. Nu numai pentru asuma- 
rea responsabilitätii selecţiei tematice, ci și pentru 
aceea a interpretării juste a fenomenului artistic şi 
estetic. Mircea M. Ştefănescu pornește la alcătuirea 
volumului său de la înţelegerea rosturilor acestei 
muzici pentru care, pînă acum, nu a existat o atenţie 
specială deşi timpul i-a confirmat valorile. Și, dacă 
o istorie a cîntecului revoluţionar şi patriotic româ- 
nesc este, după cum o arată această monografie, po- 
sibilă, nu se află totul doar în edificarea unei desfä- 
șurări evolutive a genului. Mai mult — și aici inter- 
vine cea mai dificilă misiune a cercetătorului — ea 
trebuie explicată ca un fenomen viu care, avindu-si 
rădăcinile în tradiţia creaţiei populare, continuă să 
se manifeste cu pregnantă viabilitate în contempo- 
raneitate. Primul capitol al monografiei este destinat 
elucicării începuturilor, situînd pe prim plan tradiţia 
cîntecului popular românesc de factură socială. Cîn- 
tecul protestatar, evocarea unor figuri de luptători, 
precum și filiera prin care asemenea creaţii au ajuns 
pînă la noi, fac din acest prim capitol un subiect 
aparte, deosebit de interesant prin sugestiile indicate 
de autor pentru compararea diferitelor documente, 
în căutarea versiunilor celor mai autentice. Începînd 
cu cel de-al doilea capitol, Mircea M. Ştefănescu 
alege pentru desfăşurarea materialului de care dis- 
pune în urma unei bogate informaţii criteriul reflec- 
tării evenimentelor majore care au marcat istoria 
României în ultimul veac. Elementul relatării com- 
parative a materialelor este înlocuit aici cu cel al 
prezentării analitice a principalelor creaţii ce reflectă 
anul revoluționar de la 1848 (cap. II) apoi simboli- 
cul act al Unirii principatelor. Remarcabilă este în 
acest sens larga cuprindere a studiului asupra Horei 
Unirii considerată pe drept cuvint ca un prototip de 
cîntec patriotic si revoluţionar (cap. III). Cum însuși 
subiectul o cere, alte evenimente oleră cercetătorului 
aspecte extrem de diverse, de la „cîntecul mulțimii 
și oștirii“ (cap. IV) la cîntecele care evocă marile fi- 
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guri ale istoriei neamului (cap. V). Autorul acordă 
o atenţie aparte apariţiei cîntecului revoluţionar mun- 
citoresc care isi împune profilul în paralel cu reflec- 
tarea altor evenimente ale primelor decenii din se- 
colul XX (cap. VI si VII). Referiri la menţinerea 
tradiției specificului national în poetică și inspiraţia 
melodică, la relaţiile subtile stilistice între cîntecul 
românesc si fondul internationalist al cîntecului re- 
volutionar completează ansamblul istoriei genului, 
dovedind că o seamă de aspecte nu și-au avut pina 
acum justa interpretare. Mi se pare semnificativă con- 
tributia autorului în acest sens, deoarece în practica 
actuală a interpretării cîntecelor revoluţionare şi pa- 
triotice limitările repertoriale au fost deseori dato- 
rate unei insuficiente cunoașteri si analize a creaţiei 
de gen. Capitolul final al volumului reprezintă mai 
mult decit o simplă concluzie la materialul expus 
anterior. Dacă se făcuseră referiri la sursele de in- 
spiratie bazate pe tradiţia populară, în primele pagini 
ale cărţii, acum autorul manifestă o deosebită grijă 
pentru prezentarea amploarei pe care acest gen a 
căpătat-o în contemporaneitate. Funcţii sociale și 
politice diverse, tematica variată, nivelurile de re- 
alizare artistică, sînt concludent discutate nu numai 
ca un moment final al acestei monografii, ci și ca un 
prim capitol la o istorie continuă. În această atilu- 
dine a cercetätorului și scriitorului, de a considera 
deschisă problematica abordată, descitrez o perso- 
nală angajare în contextul vieţii noastre contempo- 
ranc, necesară pentru a lega permanent munca muzi- 
cologică de practica dinamicii vii a creaţiei. Mircea 
M. Ştefănescu alege, pentru discutarea întregului 
subiect, tonul firesc al dialogului cu cititorul, evitind 
„precauţiile“ estetizante şi referirile documentare la 
nivelul unui studiu lipsit de participare. Prin aceas- 
ta, autorul obţine o ambiantä care nu este doar 
muzicologică ci si literară, atrăgînd cititorul spre 
tärimurile pe care a pășit în căutarea unei muzici 
care a aparținut dintotdeauna tuturor. Dacă deschi- 
derea filelor volumului poate fi datorată curiozitätii 
sau interesului pentru un subiect ce nu părea destinat 
unei monografii, în schimb sentimentul final este cel 
ai surprizei că o asemenea carte nu a fost scrisă mai 
de muit. Meritul lui Mircea M. Ștefănescu este de a fi 
avut resursele de sensibilitate pentru a convinge cu 
această carte a sa, dedicată, după cum o mărturiseşte 
în ultima filă, unui „timp de înflăcărare judicioasă 
și de visare trează“. 


Grigore CONSTANTINESCU 


Scrisori — George Enescu 


Volumul Scrisori de George Enescu apărut, sub 
îngrijirea muzicologului Viorel Cosma (Editura muzi- 
cală a Uniunii Compozitorilor, București, 1974, 420 
de pagini) reprezintă un omagiu adus geniului enes- 
cian, facilitind totodată pătrunderea în profunzimi 
spirituale capabile să descifreze uneori tilcul creației 
muzicianului. Corespondenta devine un real și util 
document muzicologic, o lucrare științifică. 
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Rod al investigaţiilor de peste două decenii ale 
muzicologului Viorel Cosma, volumul atestă mărturii 
ale lui George Enescu, începînd cu anii copilăriei 
(1881) și slîrşind cu șase luni înaintea morţii (1954). 

Scrisorile cuprinse între anii 1881—1890 dezvăluie 
cititorului un Enescu mai putin știut: copilul înzes- 
trat cu o personalitate timpurie surprinzătoare : micul 
muzician care, la numai 7 ani se îndeletnicea cu o 
corespondență bogată si neîntreruptă, ,silindu-se“ si 
cu studii de Kreutzer la Conservator dar şi desci- 
frîind Concertul de Paganini. La 8 ani asculta Bărbi- 
erul din Sevilla, baletul Zina päpusilor, pregătindu-se 
pentru concertul renumitului cvartet de coarde Rose 
iar la 9 ani îi solicita tatălui său partiturile Sim- 
foniilor lui Mozart. În sfirsit, la aceeași vîrstă îl 
aflăm prezent la spectacolul cu opera Aida de Verdi. 
Mai tîrziu l-au atras operele lui Gluck si Wagner — 
unul dintre „zeii“ ce vor stăpîni viața și auzul său 
— si teatrul dramatic pe care îl frecventa periodic, 


Din lectura corespondenţei copilăriei muzicianului 
român se desprinde și un alt Enescu: cel analitic, 
capabil să emită judecăți de valoare în domeniul 
picturii : ,Negresit că pictura asta nu este frumoasă. 
Mai ales că fulgerul nu se prea cunoaște“. Sau: 
„alaltăieri am fost la un muzeu de pictură din Bell- 
vedere. Să fi văzut acolo pictură“. (1890). 

Imaginaţia lui vizuală, impresionată pina la volup- 
tate de „anumite raporturi de culori“ — cum măr- 
turisea el însuși în Amintiri — se asociază în ado- 
lescenta muzicianului cu imaginaţia auditivă, ambele 
contribuind la procesul de creație al Impresiilor din 
copilărie şi al Suitei sătești. 

Treptat, copilul Enescu poate fi asociat cu maturul 
Enescu, preocupat în permanență de problemele cul- 
turii si artei, așa cum reiese din rîndurile mărturiilor 
sale. Si, tot din parcurgerea lor, afläm că sfera 
activităţilor lui — complexe chiar si pentru un ado- 
lescent — a fost extinsă și prin aceea de pedagog, 
(mai putin cunoscută si considerată). În anul 1895, 
Eva Rolland-violonistä franceză căreia G. Enescu îi 
dedică în același an o Tarantellă pentru vioară şi 
pian, se număra printre elevii săi. 


Din densitatea evenimentelor artistice, semnalate 
cu rigurozitate de George Enescu în Scrisori, se poate 
reconstitui caracterul vieţii muzicale pariziene din 
pragul veacului nostru. Se stabilesc astfel repertorit 
de lucrări, cronologii de manifestări muzicale. Se poate 
aprecia gustul publicului pentru muzica lui Sarasate, 
Kreissier, Mozart, Paganini, în general, si preferința 
pentru muzica lui Bach în particular ; preferință ali- 
mentată de preocuparea tinärului G. Enescu de a pro- 
mova creaţia compozitorului german : „dau o audiție 
numai cu Bach la Sala Aeolin“. (1907). Iată un punct 
de plecare pentru eventuale cercetări de sociologie 
muzicală. 

Compozitor, pedagog, dirijor si interpret, Enescu 
stăpinea la 24 de ani aproape toate concertele de 
vioară care se cintau în acea vreme la Paris. Virtu- 
ozul român va cuceri lumea muzicală concerlind 
sau dirijind atit în centrele importante ale Europei 
(printre care Polonia, Turcia, Spania — nesemnalate 
pînă acum în nici un document) cit si în centrele 
muzicale principale din Statele Unite ale Americii. 
(Poate că cele citeva scrisori care vorbesc despre 
America în volumul de faţă, vor li imbogätite ca 
număr şi conţinut în viitoarele volume pe care Viorel 
Cosma şi-a propus să le realizeze in continuare). 

Simţul artistic firesc integrat în viaţa lui G. Enescu 
l-a călăuzit la fel de natural spre ambianța oame- 
nilor de cultură si artă ai timpului: (pictorul Mirea, 
biologul Gr. Antipa, poetul O. Goga, dramaturgul 
Al. Davila, Gounod-junior — şi el muzician, Richard 
Strauss). 

Scrisorile muzicianului român sînt totodată un viu 
document patriotic. oglindind însufleţirea tinărului 
încă din vremea în care îi transmitea mamei sale 


poezii ca Soldan Viteazul de V. Alecsandri (1889). 


Mai tîrziu, entuziasmul i s-a transformat în consec- 
venta cu care susținea pe tinerii interpreţi şi com- 
pozitori români, promovîndu-le creaţia în ţară si 


în străinătate ca un Mecena al artei românești, (Mir- 
cea Bârsan, G. Adamache, G. Cocea, G. Simonis, 
M. Jora, D. Cuclin, M. Andricu, A. Alessandrescu). 
Se entuziasma la succesele artiștilor români peste 
hotare (Maria Ventura, George Georgescu, Alfred 
Alessandrescu), iar cînd vorbea despre vioara achi- 
zitionatä pentru el prin subscripţie publică, i se 
părea că „sufletul țării mele vibrează în ea împreună 
cu urările compatriotilor mei“. (1898). Patriotică era 
şi activitatea sa de muzician-ambasador peste hotare: 
„„„şederea mea în străinătate a avut si are ca scop 
propagarea muzicii noastre în afară de ţară“ (1921). 

Alternînd între sobrietatea fermecătoare a copilă- 
riei si seriozitatea plină de înțelepciune a maturității, 
epistolele enesciene stimulează interesul cititorului, 
stirnind în el dorinţa propriei investigaţii. 

Viorel Cosma a ales varianta publicării integrale 
si în original a scrisorilor lui George Enescu. Detinem 
astfel sensul exact al conţinutului, copia fidelă a 
gindurilor compozitorului, care păstrează autentici- 
tatea nealterată a documentului. 

În antetul complex ce precede fiecare epistolă 
Viorel Cosma identifică date si nume care nu figu- 


rează întotdeauna în original, menţionează sursele 
și stabileşte natura documentelor. 

Datorită aparatului critic amănunțit de la subsol 
si a listelor cronologice ale destinatarilor care înso- 
țese scrisorile, se reconstituie semnificația si semnili- 
cantii unui întreg mediu enescian. 

Publicarea exhaustivă a Scrisorilor. așa cum a 
conceput-o muzicologul Viorel Cosma, oleră cercetä- 
torilor posibilitatea unor viitoare investigaţii și înlă- 
tură subiectivismele inerente unei opere de selecţie. 

Cod suprem de descifrare a unei vieți interioare 
si prin aceasta, de pătrundere a semnificatiilor unei 
creații, scrisorile rămîn mijlocul cel mai elocvent de 
investigare artistică. Odată cu publicarea Paginilor 
de corespondență — D. G. Kiriac (ediţie îngrijită de 
Titus Moisescu) si a Scrisorilor lui George Enescu, 
muzicologia românească a ciîstigai un nou instrument 


de cercetare științifică contemporană. 


Despina PETICEL 


Vitrina publicaţiilor străine 


de Eugen VICOS 


WERNER OEHLMANN, DAS BERLINER PHILHAR- 
MONISCHE ORCHESTER. Kassel, Bărenreiter Verlag, 
1974, 199 p. + 132 ilustraţii. 

Ultimul număr din revista veslgermană Musica 
din Kassel (nr. 6, 1974, p. 574), semnalind apariţia 
monografiei prestigioasei formaţii simfonice din 
Berlinul vestic, scrie: „Numele Hans von Bülow, 
Arthur Nikisch, Wilhelm Furtwängler, Sergiu Celibi- 
dache si Herbert von Karajan, marcheazä, sub acest 
aspect, marile epoci, însemnate de prezenţa si talen- 
tul excepţional, cînd orchestra, indiferent de schim- 
bările intervenite în executarea muzicii simfonice, 
tocmai datorită acestor personalităţi remarcabile, și-a 
păstrat, în cea mai largă măsură, intuiţia creatoare 


și personalitatea,” 
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Fondatä în primăvara anului 1882, formaţia simfo- 
nică germană și-a înscris numele în istoria muzicii 
moderne si contemporane nu numai prin susnumitii 
conducători artistici, ci si prin solistii si dirijorii 
oaspeți care au colaborat de-a lungul timpului cu 
remarcabila orchestră (Brahms, Ceaikovski, Grieg, 
R. Strauss, Mahler, Casals, Glazunov, Bartók, Stra- 
inski, Prokofiev, Hindemith, Oistrah etc). Volu- 
mul redactat cu o rigurozitate exemplară de către 
Werner Oehlmann, bogat în date si evenimente (exce- 
lent sintetizate prin tabloul cronologic final). se im- 
pune prin superioara ținută grafică, ineditul ilustra- 
țiilor, consistenţa bibliografiei. 

La 29 august 1945, dirijorul Sergiu Celibidache a 
apărut pentru prima oară la pupitrul formaţiei, 
într-un program clădit pe lucrări de Rossini. Weber 
si Dvořák. Timp de aproape un deceniu (la 5 aprilie 
1955, conducerea orchestrei a preluat-o Herbert von 
Karajan), ansamblul german a traversat, sub bagheta 
dirijorului nostru, anii grei de după cel de-al doilea 
război mondial, a întreprins turnee artistice în An- 
glia si în centrele muzicale germane. 

„inzestrat cu un auz muzical fenomenal, cu o me- 
morie infailibilă ai cu un simţ altimbrului extrem de 
fin — scrie Werner Oehlmann — înalt, încărcat cu ener- 
gie si temperament, împrumutînd concertelor sale pre- 
cizie. comunicativitate si elanul unei gestici tipic sudi- 
ce, Celibidache a întrunitde la natură absolut toate 
calitățile unui mare dirijor ; în această ordine de idei, 
s-a evidenţiat seriozitatea artistică cu care a apro- 
fundat întotdeauna lucrarea abordată, strădania sa 
fanatică impusă muzicienilor săi, spre a realiza cu 
perfecţiune și precizie orice partitură. O înclinare 
naturală l-a legat de muzica din răsărit a lui Ceai- 
kovski, Dvořák, Prokofiev, Sostakovici ; cultura spi- 
rituală și estetica sa muzicală l-au apropiat de mae- 
strii impresionismului francez Debussy si Ravel, pe 
care i-a tălmăcit cu gingäsie eterică și claritate cris- 
talină a sonorităţii, în 
Stravinski le-a împrumutat strălucire și scînteietoare 
finețe ritmică. Cea mai de seamă realizare a sa ră- 
mine însă pătrunderea în sferele muzicii clasice. In- 
terpretările sale besthoveniene, din ultima parte a 
activităţii din Berlinul occidental, pot ocupa același 
loc, ca si cele ale lui Furtwängler, chiar dacă au fost 
altfel concepute“. 

Dună ce evocă sălile noi unde s-a cîntat, turneele 
de după război, Werner Oehlmann subliniază refa- 
cerea repertoriului întreprinsă de dirijorul român, 
prin readucerea în patrimoniul orchestrei a pieselor 
epurate de regimul nazist. „Şi tocmai în acest do- 
meniu s-a dovedit muzica tînărului român Celibidache, 
ca excepţională“, 

Istoria celebrului ansamblu simfonic vest berlinez 
nu mai poate fi despărțită azi de strălucita personali- 
tate a dirijorului român. „Biografia“ lui Berliner 
Philharmonisches Orchester se identifică cu epoca 
debutului artistic al lui Celibidache, al cărui destin 
va rämine, de asemenea, definitiv legat de acest 
excepțional colectiv simfonic, 
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timp ce partiturilor lui 


TANA DJURIC 


SERBIAN MUSIC 


i 
STANA DJURIC — KLAJN. A SURVEY OF SER- 
BIAN MUSIC THROUGH THE AGES. Belgrad, Asso- 
ciation of Composers of Serbia, 1972. 199 p. 


Volumul Privire asupra muzicii sîrbesti de-a lungul 
veacurilor de Stana Djuric-Klajn este structurat pe 
trei mari capitole: Muzica în epoca feudală, Muzica 
în societatea burgheză, Muzica în veacul XX. Dacă 
pină în secolul luminilor, arta sunetelor vecinilor 
noştri nu a înregistrat decît manifestări cu caracter fol- 
cloric si religios, în schimb în secolul al XVIII-lea 
— datorită influențelor franceză, austriacă si itali- 
ană, precum și înfloririi mișcării artistice în condi- 


tiile slăbirii asupririi turcești — muzica sîrbă a cu- 
noscut o etapă de afirmare a creatici profesionale. 
Ne-a reținut atenţia, prezența — la curtea farului 


Duşan (1353) — a unui skomoroh „Preda muzicianul“, 
virtuoz al guslei. De asemenea, nu putem trece prea 
usor asupra similitudinilor picturilor bisericești sirbe 
din epoca feudală, unde apar buciume, tobe, talgere, 
fluiere, tanbure, titere sau reprezentări de hore 
populare, exact ca la Voroneţ. Sucevita, Tîrgovişte. 
La începutul veacului XIX. cneazul Miloš a pus ba- 
zele muzicii de curte, fondînd o capelă, o fanfară 
(mehterhanea) si o trupă de sinespieluri. Curînd, 
la Belgrad, Pancevo, Novi Sad, se afirmă o pleiadă 
de compozitori — ca Milan Milovuk si Kornelije 
Stancovié — ce înfiripă „stilul national sîrbesc“. 
în a doua jumătate a secolului trecut s-a produs 
o puternică imigrație a muzicienilor cehi în cen- 
trele sîrbești, mișcarea corală în special — sublinia 
Stana Djurié-Klajn — cunoscînd o înflorire artis- 
tică excepţională. În acest context se impune „ge- 
neratia clasicilor“ Josif Marin Kovié, Stevan Mo- 
kranjac, școala de la Belgrad (în frunte cu Petar 
Krsti€), care a realizat etapa de majorat artistic a 
culturii muzicale sîrbești, punînd bazele creaţiei sim- 
fonice, lirico-dramatice si camerale nationale. 

Volumul muzicologului Stana Djurić-Klajn se în- 
cheie cu un substanţial capitol acordat muzicii mo- 
derne a veacului XX (din care nu lipsește ..muzica 
usoară). Este o carte sobră, sintetică, riguros docu- 
mentată, excelent editată grafic, un instrument de 
lucru indispensabil oricărui cercetător sau amator 
ce dorește să aibă o judicioasă privire asupra muzicii 
sirbesti de-a lungul veacurilor, 


GEORG KINSKI — HANS HALM. DAS WERK 
BEETHOVENS. Thematisch-bibliographisches Ver- 
zeichnis seiner sämtlichen vollendeten Kompositionen. 
München — Duisburg, G. Henle Verlag. 1955, 
808 p. + XXII p. 


Ecourile aniversării bicentenarului naşterii luj 
Beethoven continuă să mențină în actualitate atenția 
muzicologilor asupra lucrărilor fundamentale de do- 
cumentare, privind viața si mai ales creația sa. Unele 
cărți se singularizează, impunîndu-se ca tipuri unice 
în literatura de specialitate în epoca noastră. Aproape 


fără excepție, marii compozitori din sec. XVII—XIX, 
dispun astăzi de cataloage tematice muzicale, aceste 
instrumente de lucru fiind deopotrivă de utile cerce- 
tătorilor, dirijorilor (si in general interpretilor). pre- 
cum şi tuturor melomanilor, dornici să cunoască 
opera exhaustivă a creatorilor. Socotite odinioară un 
„lux muzicologic“ (dovadă că multe culturi muzi- 
cale — printre care si România — nu şi-au făurit 
asemenea lucrări informatice), cataloagele tematice 
au devenit astăzi instrumente indispensabile de do- 
cumentare, de identificare si de clasificare a moste- 
nirii artistice. 

Un model al literaturii genului poate fi considerat 
impozantul volum Das Werk Becthovens de Georg 
Kinski şi Hans Halm. De-a lungul celor peste 800 
de pagini, cititorul află toate datele privind cele 138 
de opusuri ale „titanului“ din Bonn (anul creației, 
locul de păstrare al manuscrisului, toate tipăriturile 
şi edițiile critice, dedicatiile, bibliografia principală, 
incipitul muzical al fiecărei secțiuni muzicale, numă- 
rul de măsuri). 

Poate că denumirea prea modestă de „catalog nu 
corespunde întru totul conținutului, volumul lui 
Kinski-Halm fiind în realitate o monumentală bio- 
bibliografie a operei lui Beethoven, o investigaţie is- 
torică minuțioasă, o cercetare științifică exhaustivă 
de-a dreptul impresionantă prin proporţii si detalii. 


PREZENȚE ROMÂNEŞTI 


Lucrări de Mircea Chiriac interpretate peste hotare 


Incontestabil, creația muzicală românească a deve- 
nit un mijloc activ de comunicare universală. Lim- 
bajul artei sonore contemporane poartă pe meridi- 
anele globului o expresie definitorie pentru spiritua- 
litatea noastră, avînd sau nu tangenţă cu melosul 
popular, atit de original si prețuit de melomanii de 
pretutindeni. Argumente în sprijinul asertiunii ar 
putea oferi numeroși compozitori care cunosc destul 
de bine itinerariile creaţiilor lor. Din păcate, publi- 
cul românesc — martorul debutului și afirmării cre- 
atorului — nu are decît arareori ocazia, si atunci 
poate incidental si nesemnificativ, să cunoască in- 
tensitatea circulaţiei muzicii româneşti ca si ecou- 
rile pe care le are în presa străină. Ne gindim în 
acest, sens la un eveniment ca acela al premierei 
operei Hamlet de Bentoiu la Opera din Nisa, care 
a trecut aproape neobservat... 

Slab se cunosc ecourile stirnite de muzica lui 
Mircea Chiriac, unul dintre compozitorii care re- 
prezintă în creaţia de astăzi direcţia valorificării su- 
perioare a melosului popular într-o manieră care 
nu ignoră atributele funciare ale sensibilităţii și 
afectivității. 


Vom invoca pentru susținerea prezenţei active a 
muzicii sale doar cîteva extrase din presă, urmărind 
să evidentiem si aspecte mai putin cunoscute din 
activitatea sa creatoare. 

Mircea Chiriac, autorul baletelor Iancu Jianu si 
Văpaia, al suitei simfonice Bucureştii de altădată, 
ca si al unor partituri destinate cinematografiei, este 
prezent în diferite colţuri ale lumii cu Jucrări sim- 
fonice si camerale. Stilul său robust, purtind ecouri 
discrete ale particularitätilor muzicii populare, se 
remarcă prin limpezime si dinamism, prin pregnan- 
ta și forţă de persuaziune. Asemenea atribute sint 
reliefate de R. Leites într-o cronică scrisă în urma 
audierii în sala mare a Conservatorului din Mos- 
cova a Concertului pentru orchestră de coarde. ,Ba- 
za plastico-emotionalä a concertului poate fi defi- 
uită în două cuvinte: expresivitate si dinamism“ !. 
Subliniind principiul contrastelor ca temelie a dra- 
maturgiei muzicale din prima parte, autoarea arti- 
1) Leites. R. Na vecerah rumânskoi muziki (La se- 
rile muzicii românești). In: Sovetskaia Muzika, Mos- 
cova, Nr. 2, 1973, p. 111. i 
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colului, o perseverentä admiratoare a muzicii noas- 
tre, arată că sferele ce se confruntă în prima mis- 
care derivă din... „energia elastică, ,suculentä* a 
temelor avîntate, cu ritmica lor impulsivă, arcui- 
toare, ce se lovește de expresia încordată a sunete- 
lor dramatice. În dezvoltarea care urmează aceste 
contraste par să se polarizeze“. Se remarcă „tonu- 
rile lirice“ din partea secundă ca si caracterul „de 
dans bărbătesc de masă, cu un colorit national preg- 
nant exprimat“. Mai sînt evidenţiate paleta coloris- 
tică bosată, diversitatea procedeelor de emisie, va- 
rietatea combinațiilor contrapunctice. Exprimindu-si 
o rezervă pentru tempo-ul care ar fi trebuit să fie 
mai mișcat în final, autoarea elogiază interpretarea 
dată lucrării de către Orchestra cinematografiei din 
Moscova, dirijată de Ermin Haciaturian. 

Robert C. Loveless semnează în Honolulu Star- 
Bulletin din 27 octombrie 1973 o cronică la concer- 
tul  Cvartetului „București“ condus de Gheorghe 
Hamza, care a interpretat și Cvartetul de coarde de 
M. Chiriac. Fäcind o legătură între stilul quasi-tol- 
cloric al finalului Cvartetului în re minor, op. 76, 
nr. 2, de J. Haydn si compoziţia lui M. Chiriac, cro- 
nicarul arată... „calităţile țărănești ale părții finale 
sînt o anticipare a allegro-ului rustic si temelor 
populare românești dezläntuite în partea a doua a 
programului care a cuprins Cvartetul de coarde de 
Mircea Chiriac“. Este interesantă caracterizarea mu- 
zicii. „Chiriac este un compozitor român contempo- 
van al cărui stil este extrem de cromatic si polito- 
nal. Aici se întîlneste un aspect centrifugal al mu- 
zicii (evident intenţionat), calitate care, împreună 
cu frecventa întrebuințare a sincopelor, conferă mu- 
zicii o considerabilă atractivitate“. 

Asupra aceleiaşi lucrări a apărut o cronică în The 
Mail-Star din Halifax, Canada, din 19 noiembrie 
1973, sub semnätura J. E. L. Autorul descrie struc- 
tura acestei compoziţii, scotind în relief contrastul 
tematic al primei părți, tristețea romantică din par- 
tea a doua si... ,strälucita dezläntuire a finalului”. 
Se subliniază prin comparaţie cu stilul Cvartetului 
în fa minor, op. 95, de Beethoven, scriitura reuşită 
si explorarea eficientă a resurselor tonale. 

Numeroase cronici se referă la Suita prieteniei — 
compoziţie cu un caracter ocazional deosebit. Operă 
colectivă la care şi-au adus contribuţia șapte autori 
Gin ţări socialiste, Suita a fost închinată aniversării 
a un sfert de veac de la crearea Republicii Demo- 
crate Germane. Au participat: Vytautas Paltanavi- 
cius (URSS), Gheorghi Kostov (Bulgaria), Mircea 
Chiriac (România), Gyôrgy Behar (Ungaria), Tibor 
Fresco (Cehoslovacia), Zbigniev Bajinski (Polonia) 
si Ernst H. Meyer (RDG). Fiecare compozitor a scris 
cite o parte în care fuseseră solicitati să transpună 
în sunete ideea prieteniei în așa fel încît să rezulte 
personalitatea si particularitätile intonationale ale 
țării reprezentate. Evident, o asemenea întreprinde- 
re este temerarä prin înseşi particularitätile reco- 
mandate care riscă să zdruncine principiul organi- 
citätii stilistice. 

Presa germană care a reflectat pe larg auditia 
acestei premiere consemnează cu entuziasm succesul 
și semnificaţia simbolică a creaţiei colective. În ceea 
ce îl priveşte pe Mircea Chiriac, se subliniază va- 
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lentele muzicii sale purtătoare a rezonantelor folclo- 
rice românești într-o piesă de concert pentru orches- 
tra. Ziarul Das Volk din 19 octombrie 1974, prin 
Karl Heinz Friebel, remarcă ` „Un colorit puternic, 
tinzind spre forță dramatică are limbajul muzical 
al românului Mircea Chiriac“ care... „arată la ce 
diversitate poate fi dezvoltată o idee împrumutată 
din muzica populară“. Thüringer Tageblatt din 10 
octombrie 1974, citindu-l pe Mircea Chiriac, eviden- 
țiază rolul muzicii, al mijloacelor sale de expresie 
în stabilirea unor punți durabile între popoare, 


1 0. C. 


Cvartetul „Academica“ 


În mai putin de un deceniu, cei patru interpreţi 
care alcătuiesc mănunchiul artistic al Cvartetului 
„Academica“ — Mariana Sirbu Dăncilă (vioara I-a), 
Angela Gavrilă Dieterle (vioara II-a), Constantin 
Zanidache (violă) şi Mihai Dăncilă Sirbu (violoncel) 
-— şi-au cucerit meritate aprecieri în viața muzicală 
contemporană. Drumul parcurs din momentul in- 
fiintärii formaţiei, la clasa profesorului Dorian Var- 
ga cu care studenţii Conservatorului bucureștean se 
pregăteau pentru muzica de cameră (1967) si pina la 
ecourile ultimelor turnee, demonstrează capacitatea 
de maturizare a acestor patru tineri care reprezintă 
actualmente un cert nivel profesional în arta inter- 
pretativă românească. La sfîrşitul studiilor, în 1971, 
formatia este sprijinită în continuare de Conserva- 
torul „Ciprian Porumbescu“, devenind primul cvar- 
tet românesc de stat. În primele turnee în ţară, apoi 
în confruntări internaţionale, formaţia şi-a confir- 
mat însuşirile. Dovadă, obţinerea unor distincţii la 
Concursul internaţional de cvartete de coarde de la 
Liege 1972, (Premiul al II-lea), la Concursul inter- 
naţional de cvartete de coarde de la Miinchen (1973, 
Premiul al II-lea) si la Concursul international de 
la Geneva (1974), precum și numeroasele solicitări 
în turnee peste hotare, în Spania (1972, 1973, 1974), 
Belgia (1972), Olanda (1972—1973), Italia (1972, 1974), 
R.F. Germania (1973, 1974), Elveţia (1974). În agenda 
activităţii cvartetului „Academica“ mai sînt cuprinse 
si înregistrări radio la București, Hilversum, Bayer- 
scher Rundfunk precum și participarea la emisiuni 
de televiziune sau la Festivalul muzicii de cameră 
de la Brașov (1972). 

De-a lungul anilor, repertoriul celor patru inter- 
preti s-a diversificat atît în direcția valorificării ce- 
lor mai de seamă creaţii românești ale genului — 
aparţinînd lui George Enescu, W. Berger, P. Bentoiu 
sau Th. Grigoriu — cît si în cea a abordării litera- 
turii universale clasice (Haydn, Mozart, Beethoven) 
si romantice (Wolf, Brahms, Schubert, Schumann, 
Dvorak). O preocupare aparte demonstrează tendin- 


ta de a asimila și trăsături stilistice ale limbajului 


impresionist (Debussy, Ravel) sau apartinind com- 
pozitorilor contemporari (Șostakovici, Bartok). Reţi- 
nem, din numeroasele cronici care au consemnat a- 
paritiile Cvartetului „Academica“ impresii deosebit 
de favorabile privind atît maniera realizării de an- 
samblu cameral, cit si contribuţiile personale. Coti- 
dianul L'HEURE BLEUE (Belgia, 1972) ne oferă o 
interesantă analiză a fiecăruia dintre membrii for- 
matiei: Mariana Sîrbu Dăncilă „Interpretările ei 
în Haydn si Schumann apăreau în mod aparte re- 
marcabile prin precizie, sensibilitate și prospeţime. 
Ea depăşeşte cu ușurință toate diliculiälile parti- 
turii“... ; Angela Gavrilă Dieterle — ...„Cîntul ei 
este reţinut, discret si emciionant. El ne descoperă 
un talent sigur si îndreptat spre atingerea perfec- 
tiunii, fără demonstraţii mari. Ne impresionează prin 
grija si concentrarea pe care o acordă execuțiilor 
sale rafinate si tulburătoare prin reținere si dozare 
a elanului...* ; Constantin Zanidache — ...„,Căldură, 
discreție, îngrijire si mare concentrare, sonorități 
bogate în special remarcate în Mozart si Schu- 
mann...“ ; Mihai Dăncilă Sîrbu — „este artistul cei 
mai impresionant și, neîndoios, cel mai inspirat din 
intregul cvartet. El trăiește cu pasiune opera inter- 
pretată pe care o transmite cu o extraordinară sen- 
sibilitate...“. 

Retinem, din turneul în Italia, impresiile publicate 
în CORRIERE DELLA SERA (1972): Col patru 
români au stil și bravură; cîntă cu inteligență si 
este o plăcere să asculti cit de slefuitä este soncrita- 
tea instrumentelor lor... artiștii oaspeţi au demons- 
trat echilibru, forță expresivă...“ DIARIO REGIO- 
NAL (Spania, 1972) conchide în cronica după pri- 
mul lor turneu : „Precizie, omogenitate si o fină ca- 
litate a sunetului specific concertistică...” iar DE 
LIMBURGER (Olanda, 1972) adaugă: „Cvartetul 
„Academica“ este fără nici o îndoială un cvartet de 
forţă... nivelul lor înalt de tehnicitate si contribu- 
lile personale s-au îmbinat minunat“. Maniera de 
redare este caracterizată drept „...plină de drama- 
tism si de relief al contrastelor în cint...” (SUDDEUTS- 
CHE ZEITUNG, RF.G. 1974), determinată de „...cri- 
terii muzicale de neîndoioasă diversitate și elevată 
inspirație...“ (Spania 1973, articol semnat de Octavio 
de Juan). 

Înainte de a trece în revistă cele mai recente eco- 
uri privind concertele Cvartetului „Academica“, se 
cuvine să amintim că fiecare din cei patru muzicieni 
susţine si o activitate deosebit de bine apreciată ca 
solişti în concerte si recitaluri, Mariana Sîrbu Dän- 


cilă fiind de asemenea distinsă cu laurii celui de al 
II-lea Concurs internaticnal „George Enescu“ (pre- 
miul III), ai Concursurilor „Karl Flesch“ (Londra, 
1970, premiul IV) si „Maria Canals“ (Barcelona, 
1971, premiul Il). lar Angela Gavrilă Dieterle cu 
laurii Concursului „George Enescu“ (1967, premiul 
Vi şi ai Concursului „Maria Canals“ (Barcelona, 
1971, premiul Il). Din bogata agendă a turneelor a- 
nului 1974 desprindem în continuare excelente apre- 
cieri la reintilnirea cu publicul spaniol: „Realmente 
extraordinar si surprinzător poate fi calificat concer- 
tul Cvartetului „Academica“. ...0 amploare expresi- 
vă putin comună...“ (LA REGION); „... în conclu- 
zie, un mare concert în care este greu să-ţi mani- 
fești preferinţele pentru muzică sau pentru inter- 
preti ? Cred că în ambele cazuri atitudinea trebuie 
să fie aceea a unei maxime aprecieri“ (EL, NORTE 
DE CASTILLA). Critica italiană, în urma ultimului 
turneu întreprins, denumea stilul formaţiei romà- 
nesti „o nouă dimensiune expresivă“, continuind 
după acest titlu de cronică : „este o formă de ma- 
turitate interpretativă în mod sigur ieşită din co- 
mun deoarece rezultă dintr-o reacţie emoţională mai 
mult decît dintr-o elaborare... un fel de lectură e- 
sentializatä care, evitind obisnuitul, caută în sche- 
mele formei să descopere mesajul cel mai autenlic 
al operei de artă...“ ( AL GAZZETTINO DI ROVIGO) ; 
după concertul susţinut la Adria: ,.o satisfacţie 
artistică de înalt nivel prin participarea celor patru 
virtuozi care compun unul dintre cele mai bune 
quartetti din lume, fără nici o exagerare...“ (GAZ- 
ZETTINO DI ADRIA). „o subtilă cultură a sune- 
tului... îngăduind comparatia cu un cvartet vocal...“ 
notează ziarul BONNER RUNDSCHAU în timpul 
turneului din noiembrie 1974 în R. F. Germania; 
„0 solidă, deseori fascinantă tehnică, artistic eta- 
lată. Nu ştii dacă te impresionează mai mult tonul 
adresării, ştiinţa tehnicii sau cum altfel se poate ex- 
plica farmecul artei acestui Cvartet ?* (ALLGEMEI- 
NE ZEITUNG). Ca un corolar al ascensiunii artis- 
tice a acestei formaţii, ce duce numele artei româ- 
nesti cu atîta cinste în lumea întreagă, consemnăm 
din numeroasele opinii publicate după succesul la 
Concursul internaţional de la Geneva, în septembrie 
1974, remarca simbolică a muzicologului Paul Druey 
{TRIBUNE DE GENEVE) : „Cvartetul „Academica“ 
înalţă arta interpretării cvartetistice la nivelul vi- 
brant al vieţii însăși“. 


Liliana CONSTANTINESCU 
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Enesco et la symphonie 


Les symphonies de Georges Enesco repré- 
sentent pour l'époque qui les a vues naître 
trois exceptions, trois oeuvres qui. au point 
de vue du type, n'obâissent à aucun autre des 
concepts à l’ordre du jour. Ce qu'Enesco tente 
et réalise ressemble à l'établissement de trois 
solutions possibles dans le contexte du temps 
respectif — par conséquent nuancées suivant 
les années de leur élaboration — et qui ré- 
pondent de manière spéciale au concept de 
symphonie classique-romantique. Enesco s'ap- 
proche de la symphonie comme d’une idée 
de l'histoire de la musique, bien mieux, de la 
musique même, en traitant ce formidable thème 
traditionnel selon l'esprit de tradition, tout en 
affirmant la continuité du genre dans le cli- 
mat d'une contemporanéité qui recherche la 
condition de sa modernité et se trouve des 
modalités de composition des pius différentes, 
manifestement divergentes. De plus. il assiste 
à la multiplication des phénomènes involutifs 
sur le plan de la symphonie, sa volonté de- 
meurant immuable sur ce point lors même 
qu'un Debussy va chanter Phymne funèbre 
du genre. Il se peut même que ce soit preci- 
sément à cause de cela! Dans ce déclin gé- 
néral de la symphonie. qui -- au début du 
siècle — s'est manifesté dans toutes les éco- 
les européennes de composition en produisant 
de la déroute. de l'impuissance, ainsi qu'un tas 
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d'épiphénomènes se rattachant à certains as- 
pects de Poeuvre de Brahms, Franck ou Tchaï- 
kowsky, Enesco demeure un avant-coureur, 
assez solitaire, précautionneux mais ferme, un 
créateur de solutions dûment fondées, un mu- 
sicien authentique, acquérant peu à peu, en 
suivant sa route ascendante, une condition 
de modernité appropriée à sa volonté. 
Enesco éprouve le souvenir de la typologic 
symphonique de Berlioz, l'imaginatif ! Jus- 
qu'au très haut de la IH? Symphonie — celle 
où le timbre émouvant des voix humaines 
vient parfaire le faite sonore —, jusque dans 
l’'éruption volcanique de son scherzo, partout, 
presque partout, on sent le regard d’Enesco 
braqué sur Berlioz! Sur ce dernier et non 
pas sur Franck ou sur Tchaïkowsky, et encore 
moins sur certains coryphées romantiques plus 
cérébraux dans leur manière de dimensianner 
la symphonie — tels que Brahms ou Bruckner. 
Le modèle originaire — si l’on peut s'ex- 
primer ainsi dans un cas aussi particulier — 
semble avoir été, dans la vision énescienne, 
le type de la symphonie dramatique établi par 
Berlioz à travers des solutions et des genres 
différents bien qu'unitaires, en partant de la 
Symphonie fantastique. L’inachevée Cinquième 
Symphonie prouve à nouveau et clairement 
cet ancrage dans le passé du romantisme clas- 
sique. Peu importe que les trois swmphonies 


achevées soient, ou ne soient pas, des oeuvres 
à programme. Leur trame subjective — avec 
ou sans implications extramusicales — a 
acquis, par la musique, de l’objectivité, elle 
vit en tant que telle, d'une vie pleinement 
symphonique, purement musicale, à travers la 
variété des états spirituels qui se laissent dé- 
chiffrés et interprétés par l'imagination du ré- 
cepteur, capable à son ‘tour de poétiser et de 
méditer selon son propre gre. 

Il existe de nos jours des arguments suffi- 
sants pour parler de la Première Symphonie 
classique-romantique, de la Deuxième Sym- 
phonie suprêmement romantique et de la Troi- 
sième Symphonie néoromantique. Dans ce cas, 
à l’autre pôle — correspondant mais non for- 
cement opposé — se place la Suite opus 20 
explicitement néoclassique, alors que les élé- 
ments concrets, caractéristiques et unilicateurs 


d'un tout — en même temps multiple par la 
problématique et la structure des entités com- 
posantes — surgissent du sol de la Suite 


opus 9 qui, dans cette vision, se réclame d'une 
fonction organique. Le fait est qu'Encsco ad- 
mirait chez Wagner précisément une conti- 
nuité d'oeuvre à oeuvre. Il faut y voir un 
indice de la nature du système de composition 
chez Enesco. 

Ce flux musical continu, expressif-expansil 
au moven de devenirs différenciés par les sur- 
faces et les niveaux de formes variées et rela- 
tivement ouvertes, revendique son droit à être 
compris comme un fout en mouvement, lequel 
parvient à dissimuler jusqu'aux rapports de 
contrariété mêmes qui se manifestent à l’inté- 
rieur d’un système de compositions conçu telle 
une fresque sonore monumentale, alors que des 
corrélations thématiques et techniques sur le 
plan de la forme musicale, du discours sonore 
proprement-dit, sont appelées à marquer l’ap- 
partenance à un tout en mouvement, en per- 
pétuel devenir tant qu’il wa pas atteint à un 
état statique imminent, comme c’est le cas de 
l’ondoiement final de la IIIe Symphonic. 

En nous imaginant le sublime Finale de la 
Ille Symphonie — en mi majeur — comme 
un mouvement conclusif, d'achèvement tardif, 
répondant à la sphère des données de style 
exposées par la Première Suite, et, par consé- 
quent, issues du tréfond du Prélude à unisson, 
le sentiment d’une grande unité s'impose né- 
cessairement à notre esprit, sentiment qui se 
dégage d'un vaste cycle de compositions, doté 
par ailleurs d'une multitude de signes de con- 
cordance qui permettent tout naturellement 
son extension jusqu'à l'échelle d'un système 
pour une bonne part fini. sans être à tout prix 
et à tout jamais clos. Quelque chose. en effet, 
prend fin avec la IIIe Symphonie, où l’instru- 
mentaliste absolu qu'Enesco était connaît le dé- 
ploiement des voix humaines, du chant vocal, 
pourtant souverainement instrumentalisé dans 


l'idée d'une osmose symphonique. Oedipe et 
Vox Maris, la première Sonate pour piano et 


la Troisième Sonate pour piano et violon, tou- 
tes ces oeuvres constituent par elles-mêmes un 
monde en soi pleinement achevé et ne s'en- 
chaînent plus (semble-t-il) dans le cadre d’un 
système. 

Ainsi, le système énescien de compositions 
orchestrales comprendrait trois symphonies — 
1905, 1914, 1918 — nettement individualisées 
dans leur communauté accentuée ; ce serait là, 
par conséquent, un système en apparence 
quelque peu non homogène puisqu'il serait 
censé inclure aussi (à une place d'exception !) 
la Deuxième Suite pour orchestre en Ut ma- 
jeur opus 20 (1915), temporellement située en- 
tre les Deuxième et Troisième Symphonies, Et 
c'est cricore dans cet immense delta que trou- 
verait sa place le premier Quatuor à cordes 
(1916—-1920), peut-être aussi le premier Qua- 
tuor avec piano (1909), ouvrages néoroman- 
tiques, remplis de souffle orchestral, d'esprit 
symphonique. Mais l'exception des exceptions 
c'est la Suite opus 20, création néoclassique par 
excellence, véritable îlot volontairement néo- 
classique en plein courant néoromantique se dé- 
versant sur tous les autres ouvrages. Ici, Enes- 
co ne fait que renforcer et remodeier des cho- 
ses déjà affirmées, dans la Suite opus 9 (1903) 
par exemp:e. Le compositeur a soin par consé- 
quent d'assurer à son système une double po- 
larité, l’une néoclassique, l'autre néoroman- 
tique, fait qui lui facilite le traitement dialec- 
tique de certains thèmes de composition fon- 
damentaux, repensés et reformulés sous les 
impératifs de la tradition aussi bien que sous 
ceux de la modernité, si aigus d’ailleurs au 
début de ce siècle. 

Tracer un système de compositions comme 
celui-ci serait inconcevable sans certains ou- 
vrayes achevés partiellement, brusquement a- 
bandonnés en plein travail, conçus et commen- 
cés par Enesco pendant les premières vingt 
années du XXe? siècle. Ce fait demande à être 
mis en rapport avec le voeu du compositeur — 
ne l’abandonant jamais depuis 1900, et même 
s'imposant comme un point cardinal d'orien- 
tation de toute l’activité créatrice ultérieure à 
l'Octuor opus 7 et à la Suite opus 9 — d'unir 
dans sa musique deux modalités de composi- 
tion différentes par les dimensions et Pex- 
pression émotive des formes sonores déployées, 
à savoir la modalité fondée sur le principe des 
thèmes développés (offerte par la tradition de 
la sonate et de la suite instrumentaie et par 
conséquent de la musique symphonique et de 
chambre, jugées dans l’ensemble de l'expé- 
rience musicale historique) et celle du discours 
rhapsodique, semée dans la nature et la sen- 
sibilité du musicien-rhapsode faisant valoir 
un fond ancestral. Faire s'interpénétrer et 
s'équilibrer graduellement ces deux modalités 


— qui tiennent de la typologie de la musi- 
que savante d'une part, de celle de la musique 
populaire, de l'essence de cette dernière d'autre 
part -— devient peu à peu la préoccupation 
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principale d'Enesco susceptible de déterminer 


de manière décisive la formation de son style. 
L'ensemble de la création énescienne dénote 
de semblables solutions qui ont facilité, d'ail- 
leurs, la réalisation de certains chefs-d’'oeuvre, 
tels la Troisième Sonate en caractère populaire 
roumain ou — après un autre quart de siè- 
cle — le Quatuor à cordes en sol majeur et 
la Symphonie de Chambre. 

L'expression, pleinement artistique, de la 
fusion possible ide ces deux modalités appa- 
remment contraires, c'est la première partie 
{élaborée et accomplie jusque dans les moin- 
dre détails!) d'un Quatuor à cordes en Ut 
majeur — partie qui pourrait signifier pour 
la musique roumaine ce que le Quartettsatz a 
signifié pour Schubert — signé par Enesco 
à Cracalia-Dorohoi le 11 septembre 1906. qui 
l’apporte. Non seulement le point d'orgue pro- 
longé du début du mouvement — 58 unités 
de temps dans un discours modéré —, mais 
aussi tout une série de pulsations intérieures 
représentent des renvois à une période créa- 
trice antérieure concrétisée dans le Finale de 
la Suite opus 9 ou dans l'esquisse de l’Octuor 
op. 7 (ouvrage de référence dont la matière 
provient en effet du projet d'un quatuor anté- 
rieur, également en Ut majeur). Pourtant. la 
dynamique et le caractère „expansif* du dé- 
roulement musical se réclament d'un concept 
„rhapsodisant“ dans l’esprit d'une fantaisie li- 
bre se déversant sur des formes usuelles, con- 
cues cette fois de manière concertante. Cette 
mise en valeur des virtualités rhapsodiques, 
ce tournant vers les sens de la fantaisie instru- 
mentale s’observent aussi bien dans le projet 
d'un autre Quatuor à cordes en sol dièse mi- 
neur ; la lente fugue du début du premier mou- 
vement <V'amples dimensions — Adagio, Vi- 
vace — tend à faire part d'un fond (plus ou 
moins discrètement présent) essentiellement 
rhapsodique, où l'élément constructif demeure 
en quelque sorte subsidiaire. Des situations 
analogues resortent aussi de certains autres 
projets — d’ailleurs abandonnés — de qua- 
tuors, comme par exemple celui en La mineur 
ou celui en Ré bémol majeur, de même que 
des projets de quelques trios avec piano. Il 
n'est pas non plus dépourvu d'intérêt de re- 
tenir le fait qu'Enesco n'aura composé son 
premier quatuor à cordes arrivé à être mis 
sous presse en vue de la publication que durant 
la période dominée par sa Troisième Sympho- 
nie, de même qu’il maura achevé sp, Quatuor 
en Mi bémol majeur qu'après avoir fini la 
Symphonie en Ut majeur. 

Aura-t-il par hasard connu une période 
d'énigmatique „silence“ entre sa première et 
sa deuxième symphonie, ou bien jusqu'à sa 
Deuxième Suite pour orchestre? Deux ou- 
vrages cominencés mais inachevés seront à 
même de nous éclaircir sur ce point. Ils té- 
moignent tous deux d'une modernité exem- 
plaire et mettent en lumière deux sphères de 
problèmes pour lesquels Enesco recherche des 
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solutions correspondantes dans des formula- 
tions appropriées. Ils partent de la prémisse 
de la domination des formes développées d'es- 
prit rhapsodique ; seul, le résultat en est dif- 
férent. 

11 s'agit de deux projets, longuement médi- 
tés, dans lesquels Enesco se propose en effet 
d'aboutir à l'essence rhapsodique d'une dra- 
maturgie sonore. Mais, dans les deux cas, il 
s'arrête à l'exposition — bloc massif, formida- 
blement énergique — sans trouver toutefois la 
continuation et la fin dans les ressources d’une 
fantaisie libre, prenant des formes complexes 
sévèrement dirigées néanmoins parmi la mul- 
titude des aspects composants. 

Le 13 mai 1911, à Paris, Enesco signait la 
première partie — Entrée — de la Suite Châ- 
lelaine, en lui assignant le numéro d'opus 17 
(qu'il va attribuer plus tard à sa Deuxième 
Symphonie). Mais. voici qu’en plein développe- 
ment rhapsodique, au cours de la deuxième 
partie — Chasse — de cette suite pour grand 
orchestre symphonique. vers la conclusion d’une 
section de milieu fondée tout entière sur un 
thème qui rappelle avec insistance le thème 
cardinal de la Symphonie en Mi bémol majeur, 
Enesco abandonne brusquement son travail sur 
la partition calligraphiée comine pour la pres- 
se, après 110 pages de partition d'orchestre... 
A Cracalia cette fois, le 5 octobre 1911, Enesco 
signe le premier mouvement (18 pages en ma- 
nuscrit !) d'une Sonate en la mineur pour 
violon et piano. Dans ce premier mouvement 
— Moderato — minutieusement élaboré (écrit 
sur du propre, à l'encre !), îl faut y voir Pan- 
técédent direct de la Troisième Sonate „en 
caractère populaire roumain“. Le début du se- 
cond mouvement — Andante molto espressivo, 
en la majeur (pag. 19) — rappelle certains mo- 
tifs de la Suite opus 9 et anticipe de manière 
frappante certains autres d'Oedipe. 

On se demande : comment Enesco aurait-il 
continué ces deux morceaux ? 

Ne fût-ce qu'à lui seul, le mouvement d'ou- 
verture de cette Sonate est un manifeste de 
nouveauté, de cet esprit rhapsodique de carac- 
tère populaire, qui représente un phénomène 
unique pour l’année 1911! Enesco aurait pu 
revendiquer dès lors — autrement dit 15 ans 


plus tôt — le droit d'etre le premier exposant 


du courant folklorique d’acception non-roman- 
tique marquée, poursuivant jusque sur le plan 
de la musique instrumentale de chambre la 
prédomination de l’expression objectivée ; s'il 
avait mis au jour ce premier mouve- 
ment de sonate à l’aspect de poème de nuance 
épique-rhapsodique, il est certain que l'influ- 
ence de sa pensée sur nombre des musiciens 
contemporains aurait été particulièrement im- 
portante. Le caractere de la musique de sa 
Troisième Sonate y est préliguré et même éta- 
bli de manière expressive, les impulsions inter- 
nes exislent aussi, elles mènent à l’idée d’une 
filiation thématique presque rectiligne; seule, 


la facture instrumentale, le traitement de la 
substance musicale, attendent encore le saut 
qualitatif que l’art du violon lui-même ne va 
pas ‘tarder à faire sous l'influence d'un jeu de 
violon de caractère rhapsodique, populaire et 
complètement transligure par Enesco. 

Il se peut que le premier mouvement de 
cette Sonate inachevee en la mineur — appe- 
lons-la volontiers „La petite troisième Sonute“! 
— soit dépourvu de ce qui existe très mani- 
festement dans la Troisième Sonate „en carac- 
tere populaire roumain“, dans la Deuxième So- 
nate pour violoncelle et piano ou dans la Suite 
Impressions d'enfance“, c'est-à-dire de cette 
concordance entre l'expression subjective, de- 
venue objective dans l'esprit du melos (et de 
l’art instrumental) populaire, ainsi que de cette 
structure de la forme musicale particulière- 
ment travaillée sous le rapport du style. du 
mode de traitement de la matière. 

Pour celui qui, cependant saura simaginer 
le fond d’intonation de cette „Petite Sonate“ 
avec ses ornements fluides, ses melismes, son 
enchevêtrement de sons fondamentaux. ou 
bien l'écart intervallaire d'un jeu de violon non 
tempéré — annonçant ces tous petits intervalles 
qui vont apparaître plus tard — avec des quarts 
et des trois-quarts de ton; pour celui qui, dans 
cette „Petite Sonate“ saura y pressentir des 
effets sous-entendus de glissando, de legato, 
malgré les variations d'intensité sur le parcours, 
ce jeu des cordes en liberté, des flageolets na- 
turels, ou bien encore ces effets de coloris des 
plus divers, ces fluctuations de mouvement et 
de temps, cette multitude de légers où amples 
crescendo, ces relâchements subits tenant de 
l'improvisation — par conséquent de nature 
rhapsodique —, pour celui-là, assurément, cet- 
te oeuvre, tout iaechevée qu'elle soit, repré- 
sentera le messager, le présage exceptionnelle- 
ment important, de créations futures de même 
genre. 


La Deuxième Symphonie et immédiatement 
après, la Deuxième Suite pour orchestre reflè- 
tent, chacune à leur manière, ces dilemmes 
éprouvés par Enesco. Subitement en apparence, 
on dirait que la modalité rhapsodique cède le 
pas — perdant de son importance sur le plan 
des mouvements extrèmes principaux — en 
faveur, soit, ide développements thématiques 
amples se réclamant du principe cyclique, soit, 
d’une écriture contrapuntique évidente et mani- 
festement concertante. Et pourtant, le facteur 
rhapsodique ne cesse d’être présent dans les 
deux cas, en enregistrant même certain sensible 
approfondissement au cours des mouvements 
centraux notamment, lesquels sont empreints 
de lenteur. 


Dans ce climat, la Troisième Symphonie 
apparaît comm? un acle de continuation en 
même temps que de conclusion: c'est une 
ample fantaisie dont la fin orchestrale-chorale 
apporte une note inarquante de liberté rhapso- 
dique. C'est l'apogée dans l'erdre du genre 
symphonique, atteint en 1918 à peine, comme 


un résultat de la lente interpénétration des 
deux modalités fondamentales. Dès lors, le 
primat de la poétisation de la modalité rhapso- 
dique, de lidéalisation du motif rhapsodique 
d'inspiration subjective, personnelle, conçu en 
toute liberté „dans le caractère populaire“ et 
haussé au niveau d'un concept esthétique et 
de composition objectif, sera maître de la mu- 
sique énescienne instrumentale de chambre, 
sans exception et autres incongruences de 
style. C'est de là d'ailleurs que résulte la for- 
midable unité de conception et d'expression 
dont témoigne la musique instrumentale 
d'Enesco, ainsi que la très grande valeur artis- 
tique des ouvrages si personnels qui vont 
suivre le Premier Quatuor à cordes et la Pre- 
mière Sonate pour piano. Mais, la Troisième 
Symphonie n'avait nullement été pensée par 
le compositeur comme un anneau final dans 
une chaîne symphonique. Celle-ci aurait dû se 
poursuivre immédiatement. En effet, au com- 
mencement de la première esquisse de l'ou- 
vrage suivant — esquisse de reference prévo- 
yant une ordonnance orchestrale des plans 
sonores — Enesco a clairement noté ` „Symph. 
d. Part. I. Cominencé à Lausanne vers le 
28 Juillet 1919“, Jusqu'au 19 août de la même 
année, une moitié de l'ouvrage était déja esquis- 
see, pour que le l-er septembre (même année). 
l’autre moitié existât aussi comme telle à l’état 
d'esquisse. Une fugue symphonique, monumen- 
tale, de proportions brucknériennes, vigou- 
reuse — véritable apothéose de l'ouvrage —, 
de caractère incisif-romantique et toute en 
développements successifs devait clore cette 
Quatrième Symphonie dans l'esprit d'une fin 
romiantique, triomphale et brillament concer- 
tante. Elle devait être une symphonie d'action 
— per aspera ad astra —, une symphonie dra- 
matique et héroïque, située sur l'axe tracé par 
Berlioz, Liszt et Franck, tout en constituant 
une réponse affirmative, mais amplifiée comme 
type, à la Deuxième Symphonie d'Enesco. Ce 
déferlement romantique est conçu peu de 
temps après la première audition à Bucarest 
(le 28 mai 1919) de la Troisième Symphonie ! 
On ne sait combien de fois et à quel moment 
précis Enesco a repris son travail afin de réa- 
liser sa Quatrième Symphonie. Il l'annonce en 
1921. Ensuite (après 1923), le silence la couvre. 
On pourrait entrevoir une autre étape de tra- 
vail dans un ample cahier d’esquisses, après 
le 30 juillet 1930, Pendant ce temps, le com- 
positeur avait élaboré, entre autres, une ver- 
sion (en esquisse) du poeme Vox Maris (ie 
8 juillet 1937 et —- à la suite d'ure autre étape 
ce travail — le 11 mai 1933). Ce n'est que le 
20 décembre 1934 qu'il vu signer (à Bucarest) 
la première partie (51 pages d'orchestre en 
forme définitive) de la Quatrième Symphonie. 
La deuxième partie un poco andante, mar- 
ziale — demeurera inachevée sous l'aspect 
orchestral. 

Les premières informations sur la Cinquième 
Symphonie datent de la dernière semaine du 


45 


mois de février 1937 lorsqu'Enesco, se irouvant 
aux Etats Unis pour une tournée de concerts, 
en esquisse de sommaires profils thématiques, 
commencés probablement à Cincinnati et con- 
tinués à Montréal. C'est la période où s'an- 
nonce la réalisation de la Troisième Suite pour 
orchestre „La Villageoise* (pour l’esquisser, le 
compositeur emploiera les mois d'avril, mai, 
juin, juillet 1937). C'est peut-être aussi la 
période ou Enesco imagine un cycle de poèmes 
symphomiques (l’aurait-il imaginé et même 
étudié bien auparavant ?) dans le genre 
d'une suite d'orchestre, cycle intitulé Voix de 
la Nature, dont il réalise (à l’encre de Chine 43 
pages de partition pour grand orchestre 
symphonique) un considérable fragment ad- 
noté: I. Nuuges d'automne sur les forêts 
(Andante non troppo, en mi mineur). Dans un 
cahier d’études (12 pages numérotées aux 
chiffres romains) se trouve un des projets 
avancée de Vox Maris (Bucarest, le 6 avril 
1941). Suit de près (pag. VI—XII) le projet de 
la Cinquième Symphonie (Bucarest, le 7 juin- 
18 juin 1941). Ensuite, à Sinaia-Luminis, du 
l-er au 19 juillet, il trace la forme définitive — 
sur un fond (beaucoup ?) plus ancien — de 
Pesquisse des quatre mouveinents dont allait 
être formée la Cinquième Symphonie. Après 
25 pages pour orchestre, le reste des feuilles 
demeurent blanches. 

L'oeuvre de Georges Enesco ressemble à un 
labyrinthe. À mesure que l’on avance, aug- 
mente le danger de s’y égarer. La recherche 
scientifique n'a pu encore venir à bout de son 
ensemble, afin de l’embrasser d'un seul coup 
d'oeil, depuis les hauteurs limpides aux tré- 
fonds opaques. Une multitude d'éléments de 
liaison, conservés ou disparus, continuent de 
manquer, le jeu des probabilités demeurant 
déroutant et semant toujours les doutes et les 
confusions. Il se peut que la clef de la com- 
préhension réside dans la psychologie de lacte 
créateur même, au sujet duquel Enesco affir- 
mait en 1916: „La passion de transcrire me 
donne la fièvre“. La grande majorité des 
ouvrages — achevée ou non — résulte en 
effet d’une suite de transcriptions dans le 
temps, entreprises souvent ab ovo, tout sim- 
plement par coeur ou d'après des fragments 
crayonnés n'importe quand, sans cesse et wim- 
porte où, actualisables et utilisables — même 
à de grandes distances —, de transcriptions 
qui, souvent, sont opérées en couleurs diffé- 
rentes (suivant les phases successives) sur le 
même matériel, sur les mêmes pages d’esquisse, 
au risque du noircissement intégral du papier 
à cause d'une quantité de signes amassée au 
maximum. On rencontre d'ailleurs aussi le 
processus inverse — la réduction d'un projet 
avancé à l'état d'esquisse simplifiée. Seules sa 
mémoire prodigicuse et sa passion avare de 
tout posséder d'un regard ont pu guider le 
compositeur dans ce dédale de notes écrites 
sur les portées, entre celles-ci et jusqu’en 
marge des pages. Ou bien, l'heure n'avait-elle 
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pas encore sonné des transcriptions finales en 
vue des deux dernières symphonies ? Nul doute 
qu'ici le sentiment d'un style „dépassé“ 
chronologiquement n'a guère été déterminant. 
Enesco ne s'est jamais embarrassé de tels pro- 
blèmes, car il croyait dans l'actualité de ses 
états affectifs et les mettait dans sa musique 
en l’écrivant au prix d’un effort immense. Les 
dernières années ont fait revivre des projets 
plus anciens, soit à partir de quelques esquis- 
ses, soit par coeur. Des motifs symboliquement 
énesciens, des noyaux primaires qui avaient 
parcouru l'ontogenese de sa stylistique parti- 
culière, rentrent maintenant dans la sphère de 
la musique en facilitant sa regénération. 
L'ensemble de son oeuvre apparaît comme 
transfiguré par une grande et dernière synthèse. 
La preuve nous en est donnée par deux de ses 
derniers ouvrages — le Quatuor à cordes et la 
Symphonie de chambre —, dont les points de 
départ semblent se situer pendant la première 
phase de création du compositeur, avant 1900, 
lorsqu'il „devenait lui-même“ (il s’agit de 
l'ébauche d'un Quatuor à cordes en sol majeur 
— reprise et amplifiée quelques dizaines 
d'années plus tard dans une forme plus proche 
de celle que nous connaissons de nos jours, 
mais combien éloignée encore de ce qu'allait 
être le Quatuor en sol majeur —- qui comprend 
le commencement du premier mouvement, dont 
le thème cardinal part de arpège de la tonique 
et révèle une évidente simplicité du déploie- 
ment des parties, et respectivement, de deux 
esquisses d'un Septuor avec piano, dont l'une 
en mi bémol majeur et la deuxième transposée 
en mi majeur, où le thème et l'ambiance de la 
symphonie de chambre sont préfigurés avec 
netteté). 

Si les esquisses ayant trait à la Quatrième 
Symphonie dénotent un fort penchant vers la 
modalité de composition fondée sur le principe 
des développements thématiques et cycliques, 
ainsi que pour l'écriture orchestrale intensé- 
ment polyphonisée, conduisant au choix final 
d'une forme contrapuntique, par contre, celles 
de la Cinquième Symphonie témoignent d'une 
accentuation de la modalité rhapsodique, indi- 
quant le primat de la poétisation et de l'idéa- 
lisation de cette formule de caractère narra- 
teur-improvisateur. En faisant du suprême 
„Mai am un singur dor“ (Je wai plus qu’un 
désir) le motif d'inspiration de la musique du 
Finale, Enesco a inscrit son nom à côté de 
celui d'Eminesco. Il n'est pas exclu que dans 
cette bipolarité (théorique) se trouvent de mys- 
térieux dilemmes qui attendaient leurs solu- 
tions, ajournés peut-être, laissée au hasard 
d'une résolution ultérieure, demeurée vaine par 
la suite. Qui sait. Il se peut également que l'ex- 
périence consummée par la composition du hy- 
percompliqué finale — Danses paysannes — 
de La villageoise, où lélément constructif de 
la facture symphonique implique aussi une dé- 
poétisation de la substance thématique de nå- 
ture populaire (fait encore plus évident dans 


Ouverture de concert), une transformation 
aride et quelque peu naturaliste des sens ex- 
pressifs et caractéristiques. ait poussé le com- 
positeur à reprendre certains projels remis à 
plus tard mais non pas abandonnés. Du reste, 
la Première Symphonie, en mi bémol majeur, 
a elle aussi connu une version préliminaire où 
la splendide modulation vers PUt bémol ma- 
jeur — une fois énoncé le thème introductif 
du premier mouvement — n'existait pas encore. 
C'est de tout cela (ou de tout cela aussi) qu'on 
peut déduire ce qu'a signifié pour Enesco cette 
„passion de transcrire“ : la garantie d’une per- 
fection, d’une perfection acquise au prix d'un 
indicible labeur. 

Essayons à présent d'examiner simultané- 
ment l'opéra Oedipe et le poème symphonique 
Vor Maris. Comme musique et surtout sous 
l'aspect de l'intensité symphonique, de la tech- 
nique orchestrale proprement-dite et du lan- 
gage de composition — envisagé à travers ie 
prisme de la variété des facteurs constitutifs —-, 
le poème représente non seulement une entité 
à part correspondante, mais aussi une conti- 
nuation de l'opéra ; en faisant valoir des ana- 
logies de l’ordre des motifs, d'ordre harmo- 
nique ou orchestral-dramaturgique, ayant un 
climat tonal-modal commun et un spectre très 
ressemblant, unique, des timbres symphoni- 
ques, ces créations conçues presquen même 
temps et seulement réalisées successivement. 
prouvent avant tout la direction vers laquelle 
se dirigeait Enesco, le symphonisie, vers ces 
genres de synthèse qui embrassent dans la 
vision du compositeur tant la typologie du poè- 
me symphonique dramatique que celle de 
la cantate lyrique ou de loralorio patné- 
tique, les modelant toutes dans l'esprit d'une 
symphonie monumentale. ,J'aime par tempé- 
rament les vastes oeuvres où (esprit se pro- 
pose un but éloigné, des oeuvres à la mesure 
des paysages de là-bas qui comprennent ciel 
ei immensité“, affirmait Enesco vers 1936. C'est 
peut-être précisément pour cela — en s'avan- 
çant peu à peu vers une concéplion intégrale 
supposant la réunion de tous les genres musi- 
caux dans une unité supérieurement ordonnée et 
soutenue par une structure sonore d’architec- 
ture symphonique, symbolisée par la sympho- 
nie des symphonies énesciennes qu'est la par- 
tition d'Oedipe — qu'Enesco a hésité de mettre 
en forme définitive ses projets pour la Qua- 
trième et la Cinquième Symphonie. Car, leur 
musique se réclame d'une autre substance, 
d'une autre suite de thèmes et d'un autre tra- 
vail de développement ; c’est aussi une autre 
dramaturgie qui, à ce que nous sachions. se 
détache de la sphère du langage symphonique 
d'Oedipe et de Vox Maris qui restent tels 
quels, impossibles à étendre, à répéter. Dans 
ce domaine, la liberté viendra avec la Suite 
Villageoise et la Symphonie de chambre, avec 
la Deuxième Sonate pour piano et violoncelle, 
la Suite pour violon et piano „Impressions 
d'enfance“, le Quintette avec piano op. 29, le 


Deuxième Quatuor pour piano, violon, alto et 
violoncelle op. 30 et, enfin, avec le dernier 
Quatuor à cordes en sol majeur, op. 22, no. 2, 
élaboré tout au long d’un demi-siècle. Le tour 
serait probablement venu aussi aux deux sym- 
phonies projetées si l'Homme avait survécu. 
Prenant ses distances par rapport à Oedipe, il 
aurait pu s'engager sur la voie de l'accompiis- 
sement final. Mais, pas seulement les Qua- 
trieme et Cinquième Symphonies ont eu part 
d'une destinée semblable. 

Après la Deuxième Symphonie (1912—1914), 
Enesco s'est en effet senti fortement attiré 
vers les solutions métasymphoniques — re- 
cours aux participations des voix solos et no- 
tamment chorales. établissement de dimensions 
adéquates des chants choraux intervenant 
dans les momenis-clel de l’action symphonique, 
traitement du choeur comme un sous-ensemble 
de premier ordre au centre de l’ensemble or- 
chestral —, dans le but d’une parfaite fusion 
de ces divers moyens de communication. La 
Troisième Symphonie, Oedipe, Vox Maris et la 
Cinquième Symphonie témoignent de ce pro- 
cessus. Composer la Troisième Symphonie a 
signifié pour Enesco s'engager nettement dans 
cette direction. Dans ces conditions, l'esquisse 
de la Quatrième Symphonie (dont l'élaboration 
dura du 28 juillet au 2 septembre 1919) semble 
n'être qu’un retour à une dramaturgie orches- 
trale dépassée à ce stade de son activité créa- 
trice ; de toute manière, sa destinée rappelle 
celle d'autres projets ouverts dans le domaine 
de la composition purement instrumentale, les- 
quels auraient mené vers la réalisation d'un 
Double Octuor (sept vents plus un piano et 
sept cordes plus un piano), ainsi que d'une 
Symphonie pour deux orchestres, comme l'at- 
testent certaines pages de début tracées à l’en- 
cre de Chine. La naissance de la tragédie ly- 
rique „Oedipe“ (juillet 1921 — cctobre 1922), 
sous la forme d’une partition pour piano et 
voix ‘humaine, autrement dit sous la forme 
d’une partie réduite, a la valeur d'une option 
décisive. D'ailleurs, la Troisième Symphonie 
elle-même avait joui d’une variante antérieure, 
comprenant 14 pages pour orchestre déterm:- 
nées dans le détail et constituant le début du 
premier mouvement. 

C'est probablement de ce climat des ouvra- 
ges détachés du monde de la composition pour 
orchestre purement instrumental que tient cet 
autre projet existant en 10 pages complètes 
pour orchestre et dont la suite s’interrompt à 
la page suivante dans les registres des instru- 
ments à vents. Enesco écrit à l'encre de Chine 
ce commencement de symphonie qui lait valoir 
une musique profonde, une musique peut-être 
même méditce depuis longtemps et visib'ement 
convergente vers la Troisième Symphonie ; en 
frontispice, le compositeur lui appose le titre 
suivant : Symphonie (Ja mineur) pour Baryton 
seul, Choeur et Orchestre. sur les paroles du 
psuume LXXXVI; la première partie porte 
l'inscription : Mouvement, mais avec un carac- 
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tere sombre. Du meme rythme pointé, obsé- 
dant, d’une timbale qui prépare l’organisation 
du discours syn:phonique graduellement am- 
plifié, surgira aussi la Troisième Symphor.ie. 
Un autre projet de composition symphonique 
tenant de la même typologie dramatique qui 
laisse entreveir — des premières sections de 
l'exposition — un déroulement longuement pré- 
paré et largement arqué, dans cette même 
tonalité du Fa mineur, semble se porter vers 
une solution métasymphonique également, en 
marquant un état de tension qui se situe non 
seulement dans la zone de la troisième sym- 
phonie, mais aussi dans le voisinage d’Oedipe. 
Examinons à present les phases de la mise 
en page pour orchestre de ce dernier chef- 
d'oeuvre. L'acte I-er, commencé le 9 juillet 
1923, est fini à Sinaia le 11 octobre 1923. Le 
premier tableau du deuxième acte est signé 
Tetcani, le 20 août 1925 et en octobre 1925 
(le 7 octobre) Enesco signe à Bucarest la page 
de conclusion du second tableau. Le troisième 
tableau de lacte II est réalisé à Sinaia, dans 
sa villa de Luminis, le 27 juillet 1928. L'acte 
III s'achève, à Bellevue — Les Cytises, le 
24 juin 1930. L'épilogue, lacte final, sont sig- 
nés par l’auteur à Tetcani, le 27 avril 1931. 
Pendant l’orchestration de l'opéra Oedipe, 
op. 23, Enesco a composé et mis au point deux 
ouvrages au moins, d'une importance excep- 
tionnelle en ce qui concerne la creation musi- 
cale nationale et universelle : la Première So- 
nate pour piano en fa dièse mineur 0p. 24, 
no. 1 {été 1924) et la Troisième Sonate pour 
piano et violon, „en caractère populaire rou- 
main“, op. 25 (automne 1926). Au printemps 
de l’année 1925 et durant Fété 1927, il trace 
les premières esquisses (premières, sur toutes 
celles trouvées jusqu’à présent), encore né- 
buleuses, de Vox Maris. Au retour des Etats 
Unis, en février 1928, sur un papier à lettres 
portant le chiffre du paquebot qui le ramenait 
en Europe (United States Lines), il note cer- 
tains motifs directeurs de Vox Maris, en sou- 
lignant l'épisode des sirènes, celui-là même de 
la participation vocale au poème symphonique. 
Le cahier d'esquisses sommaires, tracées de 
manière préliminaire, comporte un supplé- 
ment, également pour Vor Maris; il en est 
signé par l’auteur, au crayon bleu, à la date du 
16 février 1928. En juillet-août 1929 suit une 
première version de référence à laquelle le 
musicien va revenir, Pendant l'été 1930, il re- 
prend le travail, parmi d’autres ouvrages, de 
la Quatrième Symphonie et le printemps 1934 
marquera son effort maximum dans ce sens. 
Mais, entre temps, avait surgi l'idée d'une 
Troisième Sonate pour piano en ré majeur, 
op. 24, no. 3 (réalisée du 21 octobre 1933 au 
11 mai 1935), après que la Deuxième Sonate 
pour piano, en mi bémol mineur — la sonate 
inachevée — lavait „travaillé“ de 1926 à 1931. 
Le 7 mai 1932, il signe la première partie de 
la réduction pour violon et piano (partition de 
travail) d'une symphonie concertante pour vio- 
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Jon principal. Pour en tracer l'esquisse, il em- 
ploiera l'été et l’automne de l’année courante. 
Huit pages d'orchestration en résulteront, réa- 
lisées dans les moindres détails, alors que la 
neuvième page devra comprendre seulement le 
magistral discours du violon principal accom- 
pagné d’un ensemble de cordes et de la harpe 
et sans l'intervention des vents. La page de 
titre de cette composition inachevée, dont la 
signification peut être de la toute première 
importance, indique les données suivantes : 
Symphonie concertante pour violon et orches- 
tre (Ut majeur), le premier mouvement ayant 
comme tempo un Allegro molto moderato e 
maestoso. 

Combien exemplaire, combien émouvant de- 
meure son zèle à vouloir composer un Cuprice 
roumain pour violon principal et orchestre en 
la majeur ! Projeter cet ouvrage lui a demandé 
un quart de siècle et sa ténacité n'a pas eu 
d'egal ! Respirant un air de legende, cela de- 
vait être comme une épopée de sa nostalgie 
du pays, avec des élans sortis du plus intime 
de son coeur. Le 7 avril 1925, en route de Chi- 
cago à New-York — selon l'annotation du com- 
positeur signant son esquisse — il commence 
son travail sur une Suite pour orchestre de 
genre rhapsodique et dans le caractère popu- 
laire roumain ; les jours suivants — c'est en- 
core lui qui l'indique sur le parcours des huit 
pages de réduction esquissées — un plan d'en- 
semble se contourne qu’il note fiévreusement, 
au crayon chimique, de manière appuyée et 
nerveuse, Disons entre parenthèses qu'au dé- 
but de la première de ces huit pages se trouve 
noté aussi le commencement du poème Vox 
Maris, au crayon bleu toutefois, sur deux ran- 
gées de systèmes pour le piano! Il n’est pas 
exclu que la Troisième Sonate pour piano et 
violon (1926) ait rejeté sous le signe du doute 
l'actualité du Caprice roumain. Mais, le 29 
mars 1937, commence à poindre la Troisième 
Suite pour orchestre „La Villagsoise* opus 27, 
achevée le 4 novembre 1938. Cela veut dire 
que des problemes tenant d'une pensee sym- 
phonique manifestement roumaine — en tant 
gwethos et architectonique — le préoccupaient 
intensément. Loin du pays, sur la route du 
retour de New-York à Paris, sur quelques 
feuillets de papier à lettres lignés de sa main, 
Enesco trace à l'encre de Chine la forme ré- 
duite pour le piano de son Caprice roumain. 
D'une écriture de la plus grande finesse — 
qu'on dirait une suite en miniature —, le ma- 
nuscrit comporte de fréquentes signestures du 
compositeur et les dates suivantes : 1, 2 et 
3 mai 1947. D'autres esquisses. par lesquelles 
le compositeur élargit le cadre du déploie- 
ment musical, apportent la date du 26 avril 
1949. On sait que l'Cuverture de concert sur 
des thèmes de caractère populaire roumain, 
en la majeur, opus 32, a été achevée à Bel- 
levue le 11 septembre 1948. Au début des an- 
nés '50, assombri par ses souffrances de tout 
ordre, Enesco va se consacrer à la mise au 


point définitive de son poème Vor Maris opus 
31 et de son Quatuor à cordes, en sol ma- 
jeur, opus 22 no. 2, sans ommetre cependant 
de continuer à se pencher sur la composition 
de sa Symphonie de chambre opus 33. Avant 
ia fin des années ‘50 il aura réalisée — voy- 
ions-nous un symbole — 20 pages de parti- 
tion parlaitement claires, intitulées Caprice 
roumain pour Violon et Orchestre, témoignage 
d'un rhapsode qui avait gravi les échelons de 
la gloire artistique. Le premier mouvement 
Ben moderato surgit de l’unissen, comme un 
nouveau et tumultueux récitatif des cordes 
réunies, alors que le vio:on principal tisse dans 
ce prélude d'adieu de compliqués et merveil- 
leux dessins de virtuosité de la plus grande 
maitrise, d'où perce une vitalité sans pareille ! 

De tout cela on peut se rendre compte avec 
plus de facilité que la Troisième Symphonie 
représente dans l’ensemble de l'oeuvre sym- 
phonique d'Enesco, un moment de conclusion 
de tout un système de compositions. Ce qui 
suit ressemble à une multitude d'entités dis- 
tinctes, parfaitement libres par rapport à un 
système virtuellement achevé, fini, encore 
qu'une série d'éléments manifestant des re- 
venirs d'ordre thématique ou conceptuel dans 
le domaine de l'art symphonique, aillent et 
viennent d'une oeuvre à l’autre, acquérant la 
valeur de symboles sonores typiques, omnipré- 
sents dans sa musique. 

L'oeuvre de Georges Enesco dénote la pré- 
sence d’une multitude de points de contingen- 
ces avec l'oeuvre de ces compositeurs que nous 
avons pris l'habitude d'appeler les ..ciassiques 
de la musique moderne“. Pour vaste et relatif 
au’il soit, ce terme unificateur de „classicisme“ 
— accrédité ces dernières décennies en dépit 
du vent semeur tantôt d'idclâtrie, tantôt de 
reniement dans les rangs des grandes person- 
nalités créatrices — est lourd de sens en ce 
qui concerne la nature de la problématique 
musicale prédominant la première moitié de 
notre siècle. Saisir et apprécier certains points 
de contingence suppose la capacité et la vo- 
lonté de franchir le domaine limité ou le menu 
détail de certains aspects de langage et de 
forme musicale, de franchir les limites de cer- 
tains traits distinctifs des styles personnels ne 
cifférant, certes, que par la dynamique même 
des processus. C'est ainsi que prend forme 
l'ample contour des phénomènes sonores mo- 
dernes, à l'intérieur duquel une dissonnance 
de plus ou de moins, une modalité plus ou 
moins extraordinaire d'articuler les composan- 
tes quelles qu'eles soient d'un discours musi- 
cal ou même un renversement radical de cer- 
tains critères de composition, ne comptent plus 
autant pour mettre en danger la cohérence des 
phénomènes. D'une manière ou dune autre, 
„les clessiques de la musique moderne“ ont eu 
tous à faire avec les nuances néoclassiques ou 
les amplitudes du néobaroque au néoroman- 
tique. Le tout ensemble a produit un style su- 


périeurement ordonnée. de l'époque, un style 


comprenant tous ces aspects, qui s'est imposé 
et a dominé — dans le sens d'une variation 
continuelle sur le plan des devenirs — durant 
quelques dizaines d'années, manifestant ensuite 
des tendances de prolongement et de maintien, 
impliquant des réactions, des métamorphoses 
et des éliminations. 

La création de Georges Enesco couvre à-peu- 
prés soixante années, remplies de transforma- 
tions substantielles pour tout ce qui tient de 
la théorie et de la pratique de l'art de com- 
poser ; soixante années pareillement secouées 
par la fièvre des caractéristiques stylistiques 
en formation, propres à un style général, nou- 
veau, de l’époque. Aussi bien, son oeuvre re- 
flète-t-elle sur tout son parcours les transfor- 
mations subies par la mentalité des composi- 
ieurs et par la vie musicale de la première 
moitié du siècle. 

Les faits qui se sont produits témoignent à 
quel point elles s'apparentaient dans leur es- 
sence les solutions de composition néoclassi- 
ques et néoromantiques en tant qu'expression 
d'une époque à l'état de formation d'une part, 
époque-réplique (moderne, autrement dit cadre 
ouvert à une autre actualité) de l’époque clas- 
sique-romantique d'autre part. C'est là que 
puisaient leur source légitime les possibilités de 
bâtir plus haut, plus grand, d'étendre les an- 
ciennes dimensions, d'en établir même de nou- 
velles, en concordance avec les impératifs 
d'une contemporanéité spirituelle et so- 
ciale répondant à de nouvelles conditions ob- 
jectives d'existence. C’est de là qu'ont résulté 
la vitalité et le nouvel objectivisme reven- 
diqués par la pensée musicale, autant que 
l'essor d’une intuition lancée à la conquête de 
nouvelles zones de la sensibilité et de la fan- 
taisie humaines, se faisant un agréable jeu de 
cette lutte contre les canons de la construction 
logique. 

La composition musicale pénétrait ainsi dans 
l'âge des agencements — conséquents ou insta- 
bles — entre des modalités spéciliquement néo- 
classiques ou néoromantiques et leur interpé- 
nétration, ou, tout au contraire, leur disjonc- 
tion jusqu’à l'obtention d'aspects stylistiques 
absolument purs — d'ordre néoclassique no- 
tamment —, poursuivis jusqu’au seuil d'un 
formalisme marqué ou d'un filtrage per ab- 
stractum, ont modele fondamentalement l'oeu- 
vre des , grands classiques de la musique mo- 
derne“. 

L'expansion de la stylistique musicale a in- 
tégré l’individuel — c'est-à-dire toutes ces par- 
ticularités des styles personnels prises telles 
quelles dans leur grande variété du moment — 
au général. menant ainsi à une fusion inévi- 
table des éléments néoclassiques et néoroman- 
tiques, vers la prédominance d'un style de ré- 
férence auquel va se rapporter tout ce qui ne 
cessera de se manifester dans le grand mou- 
vement de la composition musicale ouverte à 
la modernité. 

(fin de la première partie) 
en français par Colette GHIMPETEANU 


